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Opinnäytetyöni käsittelee sirkusvalosuunnittelua areenalle. 
Opinnäyteprojektinani tein valosuunnittelun Cirque Draculaan, joka oli yksi 
Turku 2011 Kulttuuripääkaupungin suurimmista hankkeista.  
 
Lähestyn sirkusvalosuunnittelua historian, löytämieni haastatteluiden sekä 
omien kokemusteni ja ajatusteni kautta. Areenavalosuunnittelua lähestyn 
lähinnä teoreettisen tiedon kautta. Nämä kaksi valosuunnittelun osa-aluetta 
yhdistyvät opinnäyteprojektissani, jota myös tulen analysoimaan.  
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Abstract: 
 
My thesis is about designing circus lighting for an arena. I designed, built 
and programmed lighting for one of the biggest productions of Turku 2011  
Culture Capital, Cirque Dracula.  
 
I´m going to approach lighting design for circus through history, the 
interviews I´ve found and through my own experiences and thoughts in the 
field and as a viewer. My approach to lighting design for arena is going to 
be more based in theory. These two fields of lighting design are combined 
in my final project, Cirque Dracula which I will also analyze. 
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1 Johdanto 
Opinnäytetyöprojektinani suunnittelin valaisun turkulaisen ArtTeatron Cirque Dracula- 
esitykseen, joka oli yksi Turku 2011 Kulttuuripääkaupungin produktioista. 
Opinnäytetyöni kirjallisen osuuden tarkoituksena on kyseistä suunnittelutyötä 
esimerkkinä käyttäen toimia johdantona sirkusvalaisuun, sillä aiheesta ei juuri ole 
tuotettu kirjallista materiaalia. Teoriapohja perustuu lähinnä aihetta sivuavaan 
kirjallisuuteen, luentomonisteisiin sekä katsottuihin esityksiin. 
Vaikka kerron pääasiassa valaisun teknisestä suunnittelusta, käsittelen silti samalla 
taiteellista suunnittelua. Teknisten ratkaisujen taustalla on kuitenkin aina taiteellinen 
pyrkimys. Esittelen myös lyhyesti sirkustaiteen, varieteen ja side shown esittämisen ja 
esittämispaikkojen historiaa. Koen esittämismuodon- ja tilan historian olevan tärkeä osa 
tutkimustani paitsi henkilökohtaisen oppimiseni vuoksi, myös projektin historiallisen 
kontekstin kannalta. Tilan historian koen tärkeäksi, sillä Cirque Draculassa esitystilan- 
ja alueen pyöreä muoto vaikuttivat paljon valosuunnitteluun. Sirkuksen yleisen historian 
koen tärkeäksi, jotta sekä minä että lukija ymmärtäisimme paremmin niitä perinteitä, 
joiden pohjalta tämäkin teos on syntynyt. 
Opinnäytetyöstäni hyötyvät sirkusvalaisua tekevät ja siitä kiinnostuneet henkilöt. Pyrin 
esittelemään lukijalle joitain hyväksi havaittuja ratkaisuja eri lajien valaisussa, joita olen 
oppinut erinäisissä sirkusproduktioissa työskennellessäni ja joita olen soveltanut myös 
Cirque Draculassa. 
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2 Aiheen valinnan taustaa 
2.1 Aiemmat kokemukset sirkusvalaisusta 
Ennen lähtöäni mukaan Cirque Dracula- projektiin olen suunnitellut valaisun kahteen 
sirkusesitykseen: molemmat niistä ovat olleet tamperelaisen sirkuskoulun Sorin 
Sirkuksen Kevätsirkus- esityksiä. Ensimmäinen oli vuoden 2009 Herra Hepuli ja toinen 
vuoden 2010 Usvan takaa. Kevätsirkuksessa esiintyvät Sorin Sirkuksen kaikki 
vuosikurssit, joten mukana on lapsia noin viiden vuoden ikäisistä teini-ikäisiin saakka. 
Noissa projekteissa koin sirkusvalaisun haastavaksi, sillä ne olivat ensimmäisiä 
projekteja joiden parissa työskentelin yksin ja olin päävastuussa koko esityksen 
valaisusta. 
 
Ensimmäinen kosketus sirkusvalaisuun oli kuitenkin koulutusohjelmani ensimmäisessä 
periodissa järjestetty Valoilmaisu 1- kurssi, jossa tamperelainen sirkusvalosuunnittelija 
Eero Auvinen piti works shopin sirkusvalaisusta yhdessä sirkustaiteilija ja -opettaja Jani 
Suihkosen kanssa. Tehtävänä meillä oli tuolloin rakentaa ja suunnata valot niin, että 
esiintyjä näkisi työskennellä. 
 
Olen myös ollut mukana tamperelaisen Circus Ruskan järjestämässä vuotuisessa Circus 
Ruska Festival- tapahtumassa teknikkona. Festivaali on Suomen pitkäikäisin 
nykysirkusfestivaali, joka täyttää vuonna 2012 kahdeksan vuotta. Circus Ruskaan 
kuuluu edellä mainitun Eero Auvisen lisäksi joukko muita tamperelaisia sirkusalan 
ammattilaisia kuten Kitte Klemettilä, Pasi Nousiainen, Aleksi Isomäki, Matias 
Salmenaho, Matti Selin sekä Petteri Jakobsson. Alkuvuoteen sijoittuvan festivaalin 
lisäksi olen ollut mukana saman yhdistyksen syksyisin järjestämässä Circus meets 
Burlesque- tapahtumassa, jossa nimensä mukaisesti yhdistellään sekä sirkusta että 
burleskia. 
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2.2 Miksi juuri sirkusvalaisu? 
Sirkus on esittävän taiteen muotona kiinnostava yhdistelmä keskenään erilaisia lajeja 
fyysisestä, lähes urheilijamaisesta suorituksesta tekniseen esinemanipulaatioon ja 
klovneriaan. Sirkustaiteilijoiden miltei yli-inhimillisiltä tuntuvat temput ovat tulosta 
pitkäjänteisestä harjoittelusta, joka on jatkunut useiden vuosien ajan. Myönnän 
kadehtivani heidän kurinalaista suhtautumistaan harjoittamaansa ammattiin.  
 
Valaisun kannalta sirkus asettaa kuitenkin erilaisia haasteita kuin pelkkä urheilusuoritus 
tai teatteriesitys. Sirkuksessa pyritään luomaan teatterin tavoin tunnelmaa ja illuusiota 
myös valojen avulla. Sirkusvalosuunnittelu kuitenkin eroaa teatterivalosuunnittelusta 
siinä, että tunnelmaa tärkeämpää on turvallisuus. Teatterissa näyttelijä saattaa esittää 
kuolevaa, mutta mikäli sirkuksessa valot eivät sovellu numeroon saattaa esiintyjä olla 
oikeasti hengenvaarassa. 
 
Cirque Draculaa tarjottiin opinnäytetyöksi koulutusohjelmaamme ja olin kiinnostunut 
projektista heti. Vähäisin syy ei ollut tarve opinnäytetyöprojektille, mutta sen lisäksi 
lyhyt ja intensiivinen taustani sirkusvalaisun parissa vaikutti mukaan lähtööni. Projekti 
antoi minulle mahdollisuuden ja motivaatiota tutustua syvemmin tähän tuoreeseen 
tuttavuuteeni paitsi uuden valosuunnittelutyön kautta myös historiallisen kontekstin 
kartoittamisen kautta. Edellä mainittujen lisäksi minua kiehtoi tila, Peiliteltta, johon 
palaan myöhemmin.  
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3 Tutkimusmenetelmät 
3.1 Kirjallisuus 
Opinnäytteeni tietoperusta pohjautuu sirkuksen 
historiasta kertovaan kirjallisuuteen sekä 
valosuunnittelusta kertovaan kirjallisuuteen. 
Yritin aluksi etsiä sirkusvalosta mahdollisesti 
aiemmin tehtyjä opinnäytetöitä, mutta tulokset 
olivat laihat. Löysin netistä viitteen 
valosuunnittelija Riikka Vuorenmaan 
kirjoittamaan Teatterikorkeakoulun taiteelliseen 
opinnäytetyöhön ja pyysin häneltä saada sen 
luettavakseni. Harmikseni siitä ei ollut minulle 
suoranaisesti hyötyä painotusten ollessa täysin 
erilaiset. Silti hyödyin lähdeluettelosta ja löysin 
kaksi sittemmin melkoisen perusteellisesti 
kaluamaani opusta.  
 
Toinen näistä kirjoista oli Ranskan johtavan Jean- Michel Guyn (2001) toimittama 
Sirkuksen vallankumous, joka on kokoelma ranskalaisten sirkustutkijoiden kirjoittamia 
tekstejä. Se on suomennettu ja julkaistu vuonna 2005.  Toinen on Kansallisen 
sirkustaiteen kehittämiskeskuksen Cirkon johtaja Tomi Purovaaran kirjoittama teos 
Nykysirkus- Aarteita, avaimia ja arvoituksia(2005). Näihin kirjoihin tutustuin suurella 
innolla kartuttaakseni ymmärrystäni esittämislajin historiasta, estetiikasta ja 
konventioista. Valokirjallisuutta pyrin valikoimaan sen mukaan, miten kirjat olisivat 
relevantteja omaa työtäni ajatellen. Koska esitystila ja näyttämö olisivat enemmän 
areenaa kuin tavallista näyttämöä muistuttavat, lähdin liikkeelle siitä. 
 
Löysin englantilaisen valosuunnittelija Jackie Stainesin kirjoittaman Lighting 
Techniques for Theatre-in-the-Round- teoksen, jossa esiteltyjä periaatteita pyrin 
hyödyntämään omassa suunnittelutyössäni. Sen jälkeen meni hetki ennen kuin löysin 
lisää kirjallisuutta. Sattumalta tuli vastaan sirkustaiteisiin keskittyneen julkaisun, 
Kuva 1: Muistiinpanoja 
lähdeaineistosta 
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Spectacle- lehden perustajan ja kirjailija Ernest Albrechtin kirjoittama The 
Contemporary Circus- Art of the Spectacular. Siitä löysin ensimmäiset 
sirkusvalosuunnittelijoiden haastattelut. 
 
Projektia varten luin myös Bram Stokerin alkuperäisteoksen Dracula sekä katsoin 
saman teoksen elokuvaversion vuodelta 1992. 
 
3.2 Hiljainen tieto, kokemus sekä katsotut esitykset 
Osa teoriapohjaa on oma kokemukseni sirkusvalosta, mutta myös alalla kulkeva 
hiljainen tieto. Pitkään se oli ainoa asia johon perustin käsitykseni sirkusvalaisusta. 
Hiljaista tietoa ja kokemusta on vaikea tässä täysin erottaa toisistaan, sillä osa hiljaisesta 
tiedosta tulee kokemusperäisesti toisten suunnittelemia teoksia katsomalla sekä 
kollegoiden kanssa keskustelemalla. Kokemusperäistä tietoa ovat ne teokset, joihin olen 
itse suunnitellut tai ollut muuten mukana toteuttamassa valaisua. Tällaiselle tiedolle 
pyrin etsimään kirjallista tukea, jota löysin jonkin verran internetistä ja kirjoista. 
 
Lasken katsomani esitykset myös kokemusperäiseen tietoon. Vaikka olen nähnyt 
jokusen sirkusesityksen ja ollut muutamaa tekemässäkin, pyrin tähän valitsemaan 
tuoreessa muistissa olevat sekä oman työni kannalta tavalla tai toisella 
merkityksellisiksi kokemani teokset. 
 
3.3 Internet 
Osan tiedosta löysin internetistä etsiessäni tarkennuksia joihinkin kirjoissa esitettyihin 
väitteisiin tai projektissa vastaan tulleisiin asioihin. Suurin apu internetistä oli ehkä side 
shown historian ja yksittäisten sirkusyritysten toiminnan kartoittamisessa, mutta myös 
kuvien löytämisessä. Lukemissani kirjoissa oli toki jonkin verran kuvia, muttei 
välttämättä omiin tarkoituksiini parhaiten sopivia.  
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3.4 Luentomonisteet 
Erityisesti valaisun historiaan liittyvät tiedot olen koonnut pääsääntöisesti 
luentomonisteista. Näihin kuuluvat Valoilmaisu 1- kurssilla saatu Johdatus valon 
ihmeelliseen maailmaan sekä valosuunnittelija Maaret Salmisen teatterihistorian 
kurssiin kuuluvat luentomonisteet. 
3.5 Oma materiaali 
Jotkut kuvista ovat itse ottamiani ja luonnollisesti kaikki Cirque Draculaan liittyvät 
piirrokset ovat omaa käsialaani.  
 
3.6 Esitystaltiointi 
Koska en itse ehtinyt harjoitusten aikana kuvaamaan riittävästi, olen ottanut joitain 
screen capture- kuvia Cirque Draculasta saamastani esitystaltioinnista. 
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4 Sirkuksen ja sen esittämispaikkojen historiaa 
4.1 Sirkus ennen sirkusta 
Kuten muutkaan yhteiskunnalliset ja kulttuurilliset ilmiöt, ei sirkuskaan syntynyt 
tyhjästä. Sirkus itsenäisenä taidemuotona käsitetään yleisesti syntyneeksi 1768 
Lontoossa, mutta joidenkin sirkuksessa esitettävien lajien historia ulottuu paljon 
kauemmaksi ajassa taaksepäin (Purovaara 2005, 44- 45).  
 
Purovaara (2005, 29-32) kertoo kirjassaan sanan sirkus olevan peräisin roomalaisten  
kehämäisestä urheiluareenasta eli cirkuksesta, jossa järjestetyt urheilulliset kisat 
saattoivat kestää useita kuukausiakin. Roomalaisten urheilukisoissa esitettiin 
gladiaattoritaistelujen, kilpa-ajojen ja eläinnäytösten lisäksi myös useita nykyisin 
sirkuksessa esitettäviä lajeja kuten taitoratsastusta, jonglöörausta, akrobatiaa, 
nuorallakävelyä ja tulitemppuja. Koska näiden lisäksi areenoilla myös pilkattiin ja 
surmattiin kristittyjä, kyseinen esitysmuoto vähitellen kiellettiin Euroopan siirtyessä 
kristinuskoon.  Tuohon aikaan valaisu ei käytännössä ollut vaan esitykset pidettiin 
teatterin tavoin luonnonvalossa, soihtujen ja lyhtyjen toimiessa lähinnä 
vuorokaudenaikaa viitteellisesti ilmaisevina tehokeinoina (Johdatus valon ihmeelliseen 
maailmaan- Valoilmaisu 1, 36). 
 
Antiikin ajan ja vuoden 1768 välissä sirkuslajeja esitettiin vaihtelevasti pienten 
tapahtumien ja suurten kansanjuhlien yhteydessä. Philippe Goudard (Guy 2005, 155-
156) näkee sirkusesitysten olevan eläinnäyttelyiden ja urheilukilpailuiden tapaan 
moderneja vastineita menneiden aikojen gladiaattoritaisteluille, mysteerinäytelmille ja 
turnajaisille, joita niin ikään esitettiin toreilla, stadioneilla ja areenoilla.  Goudard on 
ranskalainen klovni, kirjailija sekä esittävien taiteiden lehtori (Goudardin 
nettisivut).1000- luvulle päästyä sirkuslajeista muodostui merkittävä osa karnevalistisia 
Aasi- ja Narrijuhlia, mutta renessanssiin tultaessa nämä juhlat olivat kangistuneet 
kaavoihinsa (Purovaara 2005, 32-34). 
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Renessanssiaikana sirkus syntyi uudelleen commedia dell´arten muodossa(Purovaara 
2005, 32-34), joka oli ensi askel ammattimaisen teatterin suuntaan erotuksena aiempaan 
valtion tai kirkon säätelemään teatteriin tai renessanssiylhäistön harrastelemaan 
teatteriin(Salminen, Renessanssi, 02). Commedia dell´arte tarkoittaa suomeksi 
ammattilaisten esitämää näytelmää ja on Italiasta Keski-Eurooppaan levinnyt 
improvisaatioteatterin muoto. Merkittävin renessanssiaikana teatteritekniikan saralla 
tapahtunut muutos oli siirtyminen sisätiloihin, joka luonnollisesti aiheutti tarpeen 
keinotekoiselle valaisulle. Kehitys valaisussa meni nopeasti eteenpäin pakon 
sanelemana ja valonlähteinä käytettyjen soihtujen, kynttilöiden ja öljylamppujen valoa 
kyettiin tehostamaan, himmentämään sekä värjäämään. (Salminen, Sisäteattereiden 
valaistuksesta ja tehokeinoista 1500- 1600-luvuilla, 2) 
 
Sirkus ei näistä kehitysaskeleesta päässyt juurikaan nauttimaan. Kun 1500- luvulla 
alettiin rakentaa pysyviä teatteritaloja, erkaantui teatteri Purovaaran (2005, 37-42) 
mukaan lopullisesti sirkuksesta. Yleväksi koettu teatteri ja alhaiseksi koettu sirkus eivät  
olleet pitkään aikaan vuorovaikutuksessa keskenään. Näin ollen ei sirkuksen 
valaisukaan kehittynyt samaa rataa teatterivalaisun kanssa. Kun Englannin kuningas 
päätti sulkea teatterit 1600- luvun puolessa välissä, kohtasivat sirkus ja teatteri toisensa 
uudelleen hienostokoteja kiertävissä ilveilijä- ja komediaseurueissa (Purovaara 2005, 
37-42). 
 
1700- luvun eli valistusajan kireä ilmapiiri asetti rajoitteita kulttuurille, sillä sitä ei 
koettu merkitykselliseksi. Merkityksellistä oli taiteen sijaan tiede ja useita 
teatterirakennuksia suljettiin. Puhenäytelmiä sai Englannissa harjoittaa vain kahdessa 
teatterissa. Tämä kuitenkin loi tilauksen muille esittämisen muodoille ja pantomiimiä, 
tanssia sekä laulua esitettiin kahvila- ja ravintolateattereissa. Myöhemmin sirkus ja 
music hall olivat luonnollinen jatkumo tälle kepeälle ja fyysiselle esittämisen tavalle. 
(Purovaara, 2005, 37- 42) Sisätiloissa valonlähteinä toimivat edelleen kynttilät ja lyhdyt 
kattokruunujen ja ramppivalojen muodossa. (Johdatus valon ihmeelliseen maailmaan- 
Valoilmaisu 1, 36) 
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4.2 Sirkuksen ensimmäiset askeleet 
Tässä kohtaa lienee aiheellista selventää hieman sirkuksen historiaan liittyvää termistöä. 
Nykyaikaisella sirkuksella tarkoitetaan pitkälti kaikkea, mitä tapahtui sen jälkeen kun 
sodasta palannut ratsumies Philip Astley erotti pienen palasen maata narulla ja alkoi 
yhdistellä lajeja yhdeksi kokonaisteokseksi vuoden 1768 Lontoossa. Astley ja hänen 
jälkeensä useat myöhemmin mainittavat henkilöt ja sirkusryhmät edustavat 
traditionaalista sirkusta ja toisin kuin 1970-luvulla syntymänsä saaneessa uudessa 
sirkuksessa, esiintyy traditionaalisessa sirkuksessa eläimiä. 
 
Yksi syy nykyaikaisen sirkuksen syntyyn oli Englantiin ja muualle Eurooppaan väkisin 
siirretty väkimassa. Tästä aiheutuneen kielimuurin lisäksi Purovaara(2005, 42- 44) 
kertoo puheteatterin esityskiellon ja korkeakulttuurin eristäytyneisyyden ikään kuin 
vaatineen helposti ymmärrettävää esitystapaa, joka kokoaisi yhteen suuret määrät 
ihmisiä. Ensimmäinen sirkuksen muoto oli ratsastusnäytökset, josta peräisin onkin 
sirkuksen esiintymisaluetta tarkoittava sana 
maneesi. Maneesi on pyöreä 
ratsastusareena, jonka muoto määräytyi 
lajin vuoksi- keskipakoisvoima pitää 
ratsastajan hevosen selässä kovassakin 
vauhdissa. 
 
Purovaara (2005, 44- 45) taustoittaa 
edelleen sirkuksen synnyinhetkeä 
kertomalla Astleyn päättäneen hyötyä 
ratsastustaidoistaan. Astley erotti lupia 
kyselemättä köydellä pienen kehän 
muotoisen maapalasen Thames- joen 
rannalta. Purovaara kuvailee, kuinka Astley 
lähes vahingossa kehitti perinteisen 
sirkuksen yhdistelemällä toisistaan 
irrallisina eläneet esittämisenmuodot kuten 
Kuva 2: Astleyn mainos teoksesta Battle 
of the Alma. Huomaa tilan keskellä 
oleva kattokruunu. 
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jonglöörauksen, akrobatian, nuorallakävelyn, luonnonoikut sekä eläintenkesyttämisen 
yhtenäiseksi ohjelmakokonaisuudeksi. Jännityksen luomiseksi ja esityksen 
rytmittämiseksi Astley pestasi pojan lyömään rumpua maneesin keskellä sijaitsevalle 
korokkeelle ja näin syntyi alkeellinen sirkusorkesteri.  
 
Muutaman vuoden kuluttua Astley kattoi osan katsomosta ja pian sen jälkeen rakensi 
kokonaan katetun sisäamfiteatterin. Kaasuvalo ja katettu tila mahdollistivat ilta- ja 
talviesitykset sekä ohjelmiston laajentamisen. Pian ylemmät yhteiskuntaluokatkin 
kiinnostuivat sirkuksesta. Astely muovasi esiintymistilaa rakentamalla areenan rinnalle 
täysimittaisen näyttämön sekä myöhemmin näyttämötekniikan kehittyessä siltoja ja 
näyttämökorokkeita. (Purovaara, 44-46) Pian vaatimattomasta ratsastusnäytöksestä oli 
Astleyn käsissä muokkautunut valtaisa spektaakkeli, hippodrama (suom. ratsudraama), 
jossa esiintyjien yli-ihmisyyttä korostettiin erilaisin tehokeinoin. Esiintyjien yli-
inhimillisyyden ja poikkeavuuden korostaminen onkin leimallista sirkukselle, vaikka 
nykysirkuksen edustajat ovatkin omilla tahoillaan alkaneet murentamaan tätä perinnettä. 
 
Purovaara kertoo kuitenkin tätä esittämisen tapaa nimitetyn sirkukseksi ensimmäisen 
kerran vasta vuonna 1782 Charles Hughesin avatessa The Royal Circus and the 
Equestrian näyttämön Lontoossa. Siellä vakinaistui halkaisijaltaan 13 metriä oleva 
areenan koko. (2005, 46) Samana vuonna keksittiin myös kerosiinilampun esi-isä, 
argandin lamppu. (Johdatus valon ihmeelliseen maailmaan - Valoilmaisu 1, 36) 
 
4.3 Varietee- perinteen juuret 
Pienestä alkanut sirkus kehittyi mahtipontisen ratsudraaman ja spektaakkelin muodossa 
liian elitistiseksi tavalliselle työläiselle. Sirkusesiintyjät löysivät uuden kanavan tavoittaa 
työväestö rahvaanomaisen varieteen (engl. Variety of Artists) muodossa. Varietee- 
teatterissa eri artistit esittävät oman numeronsa MCn eli Master of Ceremonyn johdolla. 
(Purovaara 2005, 48) 
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Purovaara (2005, 48) kertoo, että suosituimmiksi ohjelmanumeroiksi muodostuivat 
komedia-, eläin- ja musiikkinumeroiden ohella myös jonglööraus ja akrobatia.  Varietee- 
teatterissa saattoi olla jopa 30 erilaista ja eri ikäryhmille suunnattua numeroa peräkkäin 
esitettynä. Yksittäinen esitys saattoi näin kestää jopa 4 tuntia kerrallaan. Omien 
kokemusteni mukaan kehityssuunta näkyy sirkuksessa edelleen jäänteenä. Eritoten 
perinteisessä sirkuksessa yksilö- ja ryhmäartistit esittävät oman numeronsa, jonka jälkeen 
tirehtööri tai klovni hahmo johdattaa seuraavaan numeroon. Näin edetään esimerkiksi 
Cirque Draculassa. 
 
Music hall- kulta-aikana kehittyi myös sirkustyöläisten asema ja syntyivätpä ensimmäiset 
music-hall tähdetkin. Parantuneet työolosuhteet johtivat sirkuslajien kehittymiseen ja 
teatterin perinteiden yhdistäminen sirkustaiteeseen toi esityksiin monipuolisuutta. 
Sirkusesityksiä koostettiin juonellisiksi kokonaisuuksiksi ja sirkustaiteilija ei enää esittänyt 
itseään vaan pukua ja esitystä vaihtamalla hän pystyi esittämään saman numeron uudessa 
muodossa. (Purovaara 2005, 46-48) 
 
Purovaara (2005, 42 ja 47-49) taustoittaa sirkuksen estetiikka kertomalla, kuinka vuosina 
1737- 1843 voimassa ollut vallanpitäjien pilkkaamisen estänyt Licensing Act- laki jätti 
pysyvän jäljen sirkukseen. Sirkus oli siis alkutaipaleellaan mykkä esittämisen muoto, eikä 
omien kokemusteni mukaan puheeseen edelleenkään juuri törmää. Sen sijaan 
sirkusesitykset rakentuvat musiikin, valojen, puvustuksen ja esiintyjien eleiden ja 
numeroiden kautta visuaalisiksi kokonaisuuksiksi ohjaajien käsissä. 
 
4.4 Sirkuksen kehitys 1800- luvulla 
Purovaara (2005, 50) kertoo edelleen sirkuksen kehittyneen eri mantereilla omaan 
tahtiinsa - ja luonnollisesti suhteessa ympäröivään kulttuuriin. Pariisissa Astleyn 
perustama Cirque Olympique aloitti ranskalaisen modernin sirkuksen lisäämällä 
hippodramaan muita sirkuslajeja kuten esimerkiksi akrobatiaa ja nuorallakävelyä. 
Ranskalainen sirkus koki laskukauden Napoleonin rajoittaessa teattereiden määrää ja 
antaessa kullekin esiintyvälle ryhmälle oman linjan. Vähitellen kiellot kuitenkin 
lievenivät ja vuodesta 1865 saakka kaikki teatterit saivat täyden toimintavapauden. 
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Purovaara (2005, 54-55 )taustoittaa sirkuksen saapuneen Amerikkaan hieman 
myöhemmin sisällissodan ja 1774 annetun julkiset näyttelyt ja esitykset kieltävän ”The 
Act of Congress”- lain vuoksi. Vaikka sirkuslajeja olikin mantereella esitetty jo 
aiemmin, perustettiin ensimmäiset kiinteät sirkusrakennukset itärannikolle vasta 1790- 
luvulla. Ensimmäinen englantilaisen sirkuksen edustaja Amerikassa oli John Bill 
Ricketts. Pitkät välimatkat tuottivat kuitenkin käytännön ongelmia aina vuoteen 1825 
saakka, jolloin amerikkalainen J. Purdy Brown otti käyttöön ensimmäisen helposti 
liikuteltavan sirkusteltan.  
 
Sirkuksen esittämistapa Amerikassa määräytyi pitkälti teltan muodon vuoksi ja 
spektaakkeliin pyrkivän esitystavan sijaan sirkuksessa esitettiin lähinnä 
numeropotpureja. Suuremmilla sirkuksilla oli niiden lisäksi myös side show- esiintyjiä 
ja eläinnäytöksiä. Side showssa esiintyi tuolloin sekä erikoislahjan omaavia ihmisiä 
kuten käärmeenlumoojia, että luonnonoikkuja kuten synnynnäisen epämuodostuman 
omaavia ihmisiä. Amerikkalainen sirkus kehittyi omaan suuntaansa show busineksen ja 
pitkien välimatkojen vuoksi. Ilmaisullisesti se kehittyi temppujen puolesta yhä 
hurjemmaksi uusien materiaalien ansiosta ja omaksui mm. metallista punotun vaijerin 
(nuora) ja sähkövalon kaltaiset uudet keksinnöt käyttöönsä nopeasti.  (Purovaara 2005,  
54-55)  
 
Liikkuminen helpottui rautatieverkoston rakentamisen myötä ja ensimmäinen 
junakuljetukset aloittanut sirkuspromoottori oli Phineas T. Barnum. Barnumin nimeä 
Kuva 3: Sirkusteltan interiööri valoineen 
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kantavaa sirkusta ei suotta olla tituleerattu kaikkien aikojen suurimmaksi sirkukseksi, 
sillä vuonna 1885 hän toi kiertueelle teltan, jossa oli neljä areenaa, kaksi 
esiintymiskoroketta ja ulommaisena hevosrata. Suuren esiintymis- ja katsomoalueen 
lisäksi myös markkinointi ja PR- toiminta oli mahtipontista. Kaikki perustui pelkästään 
taloudelliseen ajatteluun - loppuun myydyt valtaisat katsomot tekivät toiminnan 
kannattavaksi. Sirkus kehitti esiintyjiensä ympärille elokuvateollisuuden myöhemmin 
hyödyntämän tähdenrakentamismallin ja kaikki promootio julisteista 
markkinointistrategioihin oli tarkasti suunniteltua.(Purovaara 2005, 54- 55) P.T. 
Barnum kuoli vuonna 1891 ja suuriyrityksen johtoon siirtyi James A.Bailey. Hän 
kasvatti sirkusta edelleen ja parhaimmillaan uudelleen nimetty yritys- Barnum & 
Bailey- työllisti yli 1000 työntekijää. (Ringling Brothersin nettisivut) 
 
Alan suosion kasvu nosti paineita kasvattaa myös yleisömääriä, joka johti sirkuksen 
siistimiseen seksismistä 1880- luvulla. 1884 kiertämisen aloittanut Ringling Brothers 
teki myös naisille ja lapsille sopivaa viihdettä. Noihin aikoihin kehitettiin keskitetty 
managerijärjestelmä, ja pian manageritoimistot säätelivät massamediaksi paisuvaa 
varietee- ja sirkustoimintaa. Esiintyjistä tuli managereiden kauppatavaraa, ja artistien 
protestoidessa tätä vastaan alkoivat managerit tuottaa esiintyjiä Kiinasta, Japanista ja 
Intiasta. Näillä mailla oli pitkät perinteet sirkuslajien taustalla ja jo tuolloin aasialaisilla 
esiintyjillä oli alan oppilaitoksissa hankittu ammattikoulutus. Aasialaisten artistien 
taidot ja henkinen aspekti tekemiseen alkoivat herättää kiinnostusta amerikkalaisissa 
sirkuspiireissä ja tällä olikin suuri vaikutus amerikkalaisen sirkuksen ja varieteen 
kehitykseen. (Purovaara, 54) 
 
4.5 Side show ja kummajaiset 
Purovaara (2005, 52-55) kertoo amerikkalaisen sirkuksen erikoispiirrteen olevan 1840- 
luvulla puhtaasti kaupallisista lähtökohdista kehittynyt side show. Vaikka taustalla 
voidaan nähdä evoluutioteoria ja kasvava kiinnostus luonnontieteitä kohtaan, oli suurin 
syy friikkisirkusten suosiolle pelkästään ihmisten mielenkiinto kaikkea erilaista 
kohtaan. Parrakkaat naiset, eksoottiset ”villi-ihmiset”, epämuodostuneet ja 
kehitysvammaiset yksilöt asetettiin näytteille työväen- ja keskiluokan kummasteltaviksi. 
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Internetistä löytämäni paranormaaleihin ilmiöihin erikoistuneen Joe Nickellin laatiman 
artikkelin (1999) mukaan side show esiintyjät voidaan jakaa kolmeen kategoriaan -  
silmänkääntäjiin, erikoislahjakkuuksiin ja karkeasti sanottuna kummajaisiin. 
Kummajaiset voidaan edelleen jakaa kahteen alalajiin. Toisesta ääripäätä edustavat 
henkilöt, joilla on synnynnäinen epämuodostuma ja toista taas esimerkiksi eksoottisista 
maista tuodut ihmiset. Erityislahjakkuuksiin voidaan lukea esimerkiksi miekannielijät 
tai erikoisen vahvat ihmiset. Silmänkääntäjiä edustaa esimerkiksi amerikkalainen, myös 
elokuvatuottajana, näyttelijänä sekä stuntmiehenä toiminut Harry Houdini. Näiden 
lisäksi side showhun kuuluivat elottomat esineet, kuten vaikka säilötyt eksoottiset 
eläimet tai ihmisen pääkallot ja kehitysvammaiset eläimet. 
 
Oman kokemukseni mukaan side 
show- ilmiön parissa ei enää törmää 
epämuodostuneisiin raajoihin tai 
mieheksi pukeutuneisiin naisiin, sillä 
kuten Purovaara kertoo (2005, 52-55) 
kyseiset asiat ovat enemmän tai 
vähemmän menettäneet shokkiarvonsa 
lääketieteen ja sosiaalipolitiikan 
kehityksen myötä. Silti side show 
pyrkii edelleen shokeeraamaan 
katsojiaan ja toimii tietyllä tavalla yhä 
yhteiskunnan arvojen ja pelkojen 
peilinä samoin kuin 1800- 
luvulla.(Purovaara, 52- 55) 
Nykyaikainen side show tuo kansan 
kummasteltavaksi erikoislahjakkuuksia 
eli fakiireja, jotka muun muassa lävistävät itseään neuloilla, nielevät miekkoja, 
roikkuvat lihakoukuissa tai makaavat machete- veitsistä tehdyillä matoilla.  
 
Kuva 4: Betty Bloomerz Cirque Draculassa 
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Esimerkkejä nykyisin toimivista side show- ryhmistä ja -esiintyjistä ovat esimerkiksi 
norjalainen Pain Solution- ryhmä jonka näin vuonna 2011 Circus Ruska Festivaaleilla 
tai saman vuoden Horror & Tease Showssa näkemäni, nykyisin Suomessa asuva fakiiri 
LuckyHell Mladineo. Myös Cirque Draculassa esiintynyt Betty Bloomerz on tehnyt 
pitkän uran side show-esiintyjänä. Pain Solutionin perustaja Håvve Fjell taustoittaa side 
show- ja fakiiriesityksiä sanomalla, että nykyihminen pelkää kipua ja ainoat hyväksytyt 
kivun kokemisen muodot nykyisin ovat urheilu ja tappeleminen. Eri muodoissaan side 
show- esitykset ovat uusi luku vuosituhansia kestäneessä, ympäri maailman 
levittäytyneessä traditiossa käsitellä kipua ja se voidaan nähdä osana jatkumoa 
shamaanien, fakiirien ja joogien luomassa perinteessä. (Blogi Torniolaakson kulttuurista 
ja tapahtumista) Nykyihmiselle fakiiri- ja side show- performanssit tarjoavat siis tietyllä 
tavalla vaihtoehdon tai pikemminkin uusvanhan näkökulman kivun kokemiseen. 
 
4.6 Sirkuksen kehitys 1900- luvulla 
Purovaara (2005 61-32) jatkaa sirkushistoriikkia 1900- luvusta, joka toi tullessaan 
suuria muutoksia. Hän ihmettelee kuinka sirkus selvisi kaikista muuttuvan maailman 
asettamista haasteista: sirkus sai elokuvasta ja muista uusista viihdemuodoista kovia 
kilpailijoita ja Euroopassa käyneet sodat verottivat hippodramaa myös hevosten 
suunnatessa taistelutantereille. Kaupunkien ja liikenteen kasvaessa sirkusten oli 
hankalaa löytää tarpeeksi suuria esiintymispaikkoja asutuksen läheltä, saatikka järjestää 
markkinointiparaateja. Sirkuksen oma suuruudenhulluus ei sekään edistänyt sen 
suosiota - esiintymismuodon intiimiys katosi välimatkan kasvaessa esiintyjän ja 
katsojan välillä. 
 
Amerikkalaisen Ringling Brothers and Barnum & Baileyn nettisivujen mukaan Ringling 
Brothers onnistui sulauttamaan omaan toimintaansa paitsi itseään pienemmän 
pienempiä sirkusyrityksiä ja myöhemmin myös pahimman kilpailijansa Barnum & 
Baileyn vuonna 1907. Ringlingin veljesten kunnioituksesta entistä kilpailijaansa 
kohtaan, Barnum & Baileyn The Greatest Show on Earth- esitys ja Ringling Brothersin 
omat esitykset kiersivät ympäri Yhdysvaltoja erillään aina vuoteen 1919, jolloin sota ja 
sen aiheuttamat yhteiskunnalliset ongelmat pakottivat nämä kaksi sirkusta yhdistymään. 
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Lopputuloksena oli siihen asti suurin kiertävä viihdealan yritys, joka työllisti yli 1200 
ihmistä.  
 
Purovaara (2005, 63) kertoo 1930- luvun laman eritoten harventaneen pienempien 
ryhmien määrää, vaikka sillä oli toki vaikutuksensa myös Ringling Brothersin kaltaisiin 
jättiläisiin. Esiintyjien siirtyessä paremmin palkatuille aloille varieteehen, elokuvaan ja 
music halleihin, lopettivat esimerkiksi lähes kaikki Englannin sirkukset toimintansa. 
Amerikkalainen Ringling Bros. And Barnum & Bailey jatkoi voitokasta kulkuaan 
ostamalla vuonna 1929 kilpailijansa The American Circus Corporationin. Jatkuvat sodat 
kuitenkin asettivat esteitä kuitenkin tällekkin yritykselle ja heidän viimeinen teltassa 
esittämänsä teos nähtiin 16.12.1956 Pittsburghissa.(Ringling Brothersin nettisivut) 
Kyseinen yritys tuottaa esityksiä kuitenkin aktiivisesti tänäkin päivänä. 
 
Pienempien englantilaisen ryhmien esiintyjille löytyi sodan jälkeen töitä lähinnä 
satunnaisista varietee- esityksistä ja viihteellisestä televisiosta sodan tuhottua varieteet 
ja muut esiintymispaikat. Euroopassa sirkussuvut ja klaanit pitivät perintöä elossa, 
mutta 1960- luvulle tultaessa monet niistäkin lopettivat toimintansa. Useissa maissa 
eläinsuojelulainsäädännön kehittyminen oli viimeinen niitti sirkusseurueiden jo lähes 
valmiisiin arkkuihin.(Purovaara 2005, 78-80) 
 
Toinen maailmansota yhdisti kaksi mannerta sotilaiden virratessa Eurooppaan ja 
taiteilijoiden virratessa Amerikkaan. Sodalla oli kaiken hävityksen ohella myös 
positiivisia vaikutuksia useiden valtioiden ottaessa kulttuurin siipiensä alle. Esimerkiksi 
Englannissa perustettiin valtiollinen järjestelmä kulttuurin tukemiseksi ja taideaineita 
otettiin osaksi yliopisto-opintoja. Teatteri kokikin uuden nousun Englannissa 1950- 
1960- luvuilla. Irlantilainen ohjaaja ja kirjailija Samuel Beckett sekä 
romanialaissyntyinen käsikirjoittaja ja dramaturgi Eugéne Ionesco palasivat arkaaiseen 
perinteeseen ottamalla sirkuksen esikuvakseen ja yhdistämällä teatteriin klovneriaa, 
akrobatiaa ja jonglöörausta. Silti sirkus ei edelleenkään ollut samanarvoinen muiden 
esittävien taiteiden kanssa. Suurimmat ilmaisulliset yhtäläisyydet sirkuksella on 
moderin tanssin kanssa, joka murtautui omaksi genrekseen sellaisten koreografien kuten 
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Merce Cunningham johdolla.(Purovaara, 73-78) Näitä yhtäläisyyksiä ovat siis 
fyysisyys, liike sekä puheen vähäinen käyttö. 
 
Purovaara (2005, 80-83) sanoo olevan jokseenkin paradoksaalista, että spektaakkelin 
hakuinen sirkus löysi kodin Venäjältä ja pääsi myöhemmin kommunistisen 
vallankumouksen jälkeen valtionsuojelukseen. Ideologisista ja yhteiskunnallisista 
vaikutuksista huolimatta näillä kahdella valtiolla oma merkittävä asemansa modernin 
sirkuksen kehityksessä, Purovaara jatkaa. Keisarillinen sirkuskoulu perustettiin jo 1800- 
luvulla teatterikoulun yhteyteen ja vuonna 1914 Moskovassa perustettiin sirkuksen 
koulutusyhdistys. Purovaara kertoo edelleen vuonna 1919 kommunistijohtaja Leninin 
valtiollistaneen teattereiden ohella myös sirkukset ja ja puhdistuttaneen sirkuksen 
huonoista elementeistä. Ennen maan ensimmäisen oman sirkussukupolven kasvamista 
aikuisuuteen näkyi länsimainen perinne siinä pitkään.  
 
Sirkus alkoi kehittyä taiteeksi 1927 kun Moskovan sirkuskoulu perustettiin ja taide 
kehittyi entisestään, kun 1946 Moskovan teatteri-instituuttiin perustettiin ensimmäinen 
professuuri sirkustaiteen alalla. Toisessa kommunistisessa valtiossa, Kiinassa, 
vallankumouksen jälkeen maassa kootut 
akrobaattiryhmät integroitiin armeijaan. 
Kiinassa koulutus aloitettiin jo tuolloin hyvin 
varhain ja esiintyjät olivat parhaimmillaan 
noin 14 vuoden iässä. Edelleen kiinalaiset 
akrobaatit ovat hyvin haluttuja joka puolella 
maailmaa.(Purovaara 2005, 80-83) 
 
Purovaara (2005, 63) tiivistää sirkuksen 1900- 
lukua sanomalla sen sinnitelleen länsimaissa 
1960- luvun lopulle saakka tekniikoiden 
uudistamisen ja teknologian hyödyntämisen 
sekä yksittäisten tähtiesiintyjien avulla ilman 
valtioiden tukea. 1900- luvun ankeiden olojen 
vuoksi esiintymismuoto käpertyikin itseensä 
Kuva 5: Circus Ruskan 
järjestämät nykysirkusfestivaalit 
vuonna 2009. Kuvassa Jakobin 
Sirkuksen Jakob. 
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pitämällä kynsin ja hampain kiinni traditioistaan. Erillisyys muista taiteenaloista 
kulttuurierojen lisäksi estivät sirkusta liittymästä muiden taiteenalojen kehitykseen, 
Purovaara jatkaa. Vasta 1960- luvun koko kulttuuria ja taidetta ravistellut murros antoi 
sirkukselle tarvittavan potkun murtautua kuorestaan. Tuolloin sirkuksessa alkoi se 
kehitys, joka muissa taiteissa oli lähtenyt liikkeelle jo paljon aiemmin. 
4.7 Uusi sirkus syntyy 
“Cirque nouveau – uusi sirkus kehittyi sirkuksen, teatterin, tanssin, musiikin, kirjallisuuden 
ja kuvataiteiden vuoropuhelusta.” www.sirkusinfo.fi  
 
Purovaara (2005, 124-126) taustoittaa Moskovan sirkuskoulun eri taiteenaloja 
yhdistävän ja teknistä osaamista painottavan metodin luoneen pohjan uuden polven 
sirkustaiteelle. Vuosikymmenien ajan irrallaan muusta maailmasta kehittynyt 
neuvostosirkus antoi esikuvan länsimaiselle sirkukselle aloittaessaan kiertueet 
länsimaissa 1950- luvulla, hän jatkaa. Yksittäisten numeroiden näennäinen 
yhdistäminen kyseenalaistettiin näissä esityksissä, joissa lähtökohta oli teatterin tavoin 
kokonaisuudessa eikä yksittäisten osastensa kyvyssä ällistyttää katsojaansa, Purovaara 
sanoo.  
 
Neuvostosirkus ei kuitenkaan pelkästään riittänyt murtamaan satoja vuosia vanhaa 
esitystraditiota kuorestaan, vaan länsimaissa muutokseen vaikuttivat myös yhteiskunnan 
arvomaailman muutokset sekä muiden taiteenalojen murros, Purovaara muistuttaa. 
1960- luvun aatteelliset muutokset mm. ydinperheen, sukupuoliroolien, eläinten 
oikeuksien sekä vanhojen tapojen ja tottumusten suhteen vaikuttivat luonnollisesti myös 
sirkukseen. Silti muutos itsessään ei tullut tyystin sirkuksen sisältä vaan useat 
perinteiset sirkukset käpertyivät yhä tiukemmin traditioon ja nostalgiaan(Purovaara 
2005, 63). 
 
Otollisen alustan sirkuksen muutokselle loi teatterin pyrkimys tekstin esittämisestä kohti 
fyysisempää esitystapaa- fyysistä teatteria. Eräs uuden sirkuksen syntyyn vaikuttaneista 
pioneereista on jonglöörinä aloittanut yhdysvaltalainen Hovey Burgess. Yliopistossa 
teatteria opiskellut Burgess aloitti sirkustaiteen opettamisen New Yorkin yliopiston 
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School of the Arts- linjalla vuonna 1966 ja vuonna 1969 hän perusti opiskelijoidensa 
kanssa kaduilla esiintyvän Circo dell´Arte- ryhmän. Burgessilla oli suuri vaikutus paitsi 
yhdysvaltalaiseen myös eurooppalaiseen fyysiseen teatteriin ja sirkukseen.(Purovaara, 
127) Sirkuksen lisäksi fyysinen teatteri etsi vaikutteita ja menetelmiä myös kauempaa 
menneisyydestä ja löysi niitä commedia dell´artesta sekä katuesityksistä. (Purovaara, 
128) 
 
Ranskalainen sirkustutkija Martine Maleval (Guy 2005, 51- 53) kertoo uuden sirkuksen 
alkuajoista ja tärkeimmistä ryhmistä Ranskassa. Siellä uusi sirkus syntyi pitkälti kadulla 
ennen siirtymistään valtion siipien suojaan.  Vuonna 1973 Christian Taguet perusti Puits 
aux images ryhmän, joka myöhemmin ristittiin uudestaan Cirque Baroqueksi. Maloval 
kertoo toisen ranskalaisen, 1975 Paul Rouleaun ja Pierrot Pillotin muodostaman ryhmän 
alkaneen kiertämään Ranskaa ja perustaneen myöhemmin vuonna 1986 Archaos- 
ryhmän. 1984 hevos- ja musiikkiteatteri Zingaron perustanut Baron Aligre häiriköi 
tuolloin kahvilan asiakkaita heittelemällä rottia heidän päälleen itse istuessaan hevosen 
selässä Maloval jatkaa. Kudlakin veljekset soittivat fanfaareja Franche- Comtessa ja 
perustivat vuonna 1983 Cirque Plumen. Nämä kaikki edellä mainitut kokeilut loivat 
yhtenäistä estetiikkaa uudelle sirkukselle pyrkiessään kapinoimaan totuttuja esittämisen 
tapoja ja yhteiskuntaa vastaan. Yhteistä esityksille oli niiden omaperäisyys ja erilaisuus 
sekä pyrkimys nostaa taiteellinen ja kulttuurinen pyrkimys kaupallisen ja viihteellisen 
pyrkimyksen edelle erotuksena vanhaan sirkukseen, Maloval kokoaa. 
 
Purovaara (2005, 128-130) kertoo Ranskassa ja Yhdysvalloissa perustettujen 
sirkuskoulujen olleen ratkaiseva askel kohti uudenlaista sirkusperhettä. Niihin otettiin 
opiskelijoita myös sirkuksen ulkopuolelta erotuksena perinteisen sirkuksen tapaan 
siirtää tietoa suvussa vanhemmilta lapsille. Ranskassa vuosi 1974 oli merkittävä 
sirkusperheistä lähtöisin olevien Annie Fratellinin ja Aleksis Grussin perustaessa omat 
yksityiset sirkuskoulunsa. Opettaminen tapahtui aluksi samaan tapaan kuin perinteisissä 
sirkusryhmissä, mutta sittemmin tiedon siirtäminen alkoi muovautumaan uusille urille 
opiskelijoiden erilaisten taustojen vuoksi. Purovaara kertoo myös vuonna 1974 
Amerikkaan unkarilaisesta sirkuskoulusta palanneen Guy Caronin perustaneen 
Montrealiin École nationale du cirquen. Myöhemmin Caronista tuli kanadalaisen uuden 
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sirkuksen ryhmän, ja sittemmin valtaisaksi yritykseksi kasvaneen Cirque du Soleilin 
taiteellinen johtaja. Purovaara sanoo opiskelijoiden erilaisten taustojen tanssista, 
teatterista, musiikista ja voimistelusta olleen Montrealin koulun etu, sillä ne yhdessä 
puuttuvan perinteen kanssa antoivat tilaa kokeilulle ja tutkimiselle.  
 
Guyn kirjassa muiden ranskalaisten sirkustutkijoiden muassa esiintynyt Sylvestre Barré 
(2005, 47-48) esittää Cirque du Soleilin olevan ”murroksessa oleva” sirkusryhmä, 
vaikka se selkeästi edustaakin uutta sirkusta. Kuitenkin sillä on yhteistä perinteisen 
sirkuksen kanssa se, että teokset rakentuvat perättäisistä numeroista kokonaisuuksiksi 
ilmapiirin ja visuaalisten elementtien avulla. Cirque Dracula edustaa mielestäni tässä 
suhteessa samaa suuntausta Soleilin teosten kanssa, eikä se sinänsä ole ihme ottaen 
huomioon teatterin omistajien taustat Cirque du Soleilissa. Soleil on vaikuttanut 
sirkuksen estetiikkaan ehkäpä enemmän kuin kukaan muu yksittäinen tekijä 1990- 
luvun jälkeen. Soleilin muiden visionäärien joukossa valosuunnittelija Luc Lafortune 
asetti sirkusvalaisulle omat esteettiset norminsa, joita useat ovat yrittäneet toisintaa 
omissa esityksissään.  
 
Kirjassaan Purovaara (2005, 130) kertoo valtion tuen sirkuskoulutuksessa olleen 
ratkaisevassa asemassa lajin kehittymisen ja koulutusjärjestelmän luomisen kannalta 
sekä Ranskassa että Yhdysvalloissa. Ranskassa sirkuksen asiat siirrettiin 
Kuva 6: Cirque du Soleil, Varekai 
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maatalousministeriöltä kulttuuri- ja viestintäministeriölle 1979 eli käytännössä 
vuosisatainen traditio tunnustettiin tuolloin taidemuodoksi. Purovaara painottaa valtion 
kiinnostuneen uuden sirkuksen sekä nykytanssin tukemisesta kuitenkin vasta pari vuotta 
myöhemmin 1981 vaalien jälkeen Jack Langin noustessa kulttuuriministeriksi. Uuden 
sirkuksen tulevaisuuden kannalta merkittäväksi osoittautui 1985 perustettu Centre 
nationale des arts du cirque eli Ranskan sirkustaiteen keskus (CNAC). 
 
Purovaara (2005, 188) sanoo nykysirkuksen olevan termi sirkukselle, jota tehdään tässä 
päivässä, tämän päivän menetelmillä ja estetiikan kautta. Se miten uutta jokin on, on 
täysin katsojan ja esiintyjän arvotettavissa. Purovaaran (2005, 187) mukaan 
nyrkkisääntönä on, ettei taiteilija toista jo tekemäänsä vaan luo uutta. Kehoittaisin 
lukijaa pitämään mielessä, että sirkus lajina muiden esittävien taiteiden tapaan muuttuu 
ja kehittyy jatkuvasti. Suuret kokonaisuudet ja kehityssuunnat on helpompaa hahmottaa 
myöhemmin ja ehkä tälläkin hetkellä kehittyy jotain joka kyetään nimeämään vasta 
jälkeenpäin. 
 
4.8 Sirkus Suomessa 
Esityslajina sirkus on Suomessa hyvin nuori ja 
taiteenlajina vielä lapsenkengissä. En väitä, 
että Suomessa ei olisi lahjakkaita esiintyjiä 
vaan että sirkus ylipäätään lajina on Suomessa 
hyvin nuori eikä esiintyjätraditiota ole päässyt 
syntymään. Useiden suomalaisten käsitys 
sirkuksesta perustuu pitkälti siihen mitä he 
ovat nähneet vanhaa sirkusta edustavassa, 
1976 perustetussa Sirkus Finlandiassa. 
Maassamme ainoa sirkustaiteen 
korkeakoulutasoista opetusta tarjoava 
instituutio on Turun Ammattikorkeakoulu, 
jonka esittävän taiteen linjalla on voinut saada 
opetusta vuodesta 1995 ja sekin on Kuva 7: Sorin Sirkuksen Kevätsirkus 
2009- Herra Hepuli 
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sirkusohjaajan koulutusta. 
 
Purovaara (2005, 181-182) perustelee lajin esittämishistorian lyhyyttä maassamme 
osittain pitkillä välimatkoilla - sekä henkisillä että fyysisillä. Valtaapitävät ovat alkaneet 
ottaa sirkuksen vakavasti esittävän taiteen lajina vasta muutaman viime vuosikymmenen 
sisällä. Muita sirkuksen huonoon menestykseen vaikuttaneita tekijöitä ovat Purovaaran 
mukaan olleet ilmasto, sodat sekä elokuvien ja television suosio.  
 
Purovaara kertoo sirkuksen kuitenkin saapuneen Suomeen ensimmäistä kertaa jo 1800- 
luvun alussa kiertävien seurueiden matkatessa Etelä- Ruotsista Pietariin, mutta omaa 
sirkustaan Suomi sai odottaa 1900-luvulle saakka. Tuolloin Sariolan tivolisuku yritti 
laajentaa toimintaansa sirkuksen suuntaan. Sariolan nettisivujen mukaan vuonna 1949 
perustettu Sirkus Sariola ajautui ankaran 40% huviveron vuoksi konkurssiin jo neljän 
vuoden sisällä toiminnan aloittamisesta. Vaikka varsinaista sirkusryhmää ei Suomessa 
ollut Sariolan lisäksi olemassa ennen Sirkus Finlandiaa, yksittäisiä ohjelmanumeroita 
oli mahdollista nähdä kabareissa, varieteissa sekä Linnanmäen Peacock- teatterissa 
1960- luvulle saakka (Purovaara 2005, 182). 
 
Purovaaran (2005,  183-184) mukaan sirkuskoulutus alkoi meillä Suomessa jo aiemmin 
kuin Ranskassa, mutta erotuksena oli kohderyhmä. Suomessa ei juuri ollut aikuisia, 
jotka olisivat haaveilleet sirkustaiteilijan ammatista ja ensimmäinen sirkusopetusta 
tarjoava taho olikin 1972 perustettu Haminan Teinisirkus- kerho. Sirkuskerhotoiminta 
laajeni vuonna 1982 järjestetyn valtakunnallisen sirkustaidetapahtuman jälkeen, 
Purovaara kertoo. Uusille paikkakunnille laajentunut toiminta johti järjestäytymiseen ja 
alan opetus otettiin osaksi taiteen perusopetusjärjestelmää. Alan koulutusta ovat 
kehittäneet Suomen Nuorisosirkusliiton sinnikkäät pioneerit joiden työ taiteenlajin 
edistämisen eteen konkretisoitui vuonna 1999, kun Taiteen keskustoimikunnan 
yhteyteen perustettiin sirkus- ja estraditaiteenjaosto. 
 
Kohti uudempaa ilmaisua esityksissä siirryttiin Suomessa vasta 1990- luvun 
puolivälissä ja ensimmäisten joukossa oli vuonna 1985 perustettu tamperelainen Sorin 
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Sirkus.(Purovaara, 186) Sittemmin Sorin Sirkuksen visuaalisesti näyttävät produktiot on 
huomioitu mm. Aamulehden verkkosivuilla olleessa artikkelissa, ja työskentely 
lastenkulttuurin eteen Taiteen keskustoimikunnan myöntämällä Lastenkulttuurin 
valtionpalkinnolla vuonna 2011 (Sorin Sirkuksen nettisivut). 
 
Nykyisin suomalaiset sirkustaiteilijat ovat kouluttautuneet Lahdessa Salpauksen 
sirkuskoulussa. Teatterikorkeakoulun tanssitaiteen jaoston yhteyteen ollaan 
suunnittelemassa sirkustaiteen jaostoa, mutta vielä tätä kirjoittaessani ei ole varmuutta 
milloin moinen koulutusohjelma perustetaan. Suomalaisissa sirkuskouluissa opiskelleet 
nuoret ovatkin hakeneet jatkokoulutusta ulkomailta, kuten Cirque Draculan tuottaneen 
yrityksen toinen omistaja Pauliina Räsänen Montrealin sirkuskoulusta (Räsäsen 
nettisivut) tai ensimmäisen suomalaisen uuden sirkuksen ryhmän Circo Aereon vuonna 
1996 perustanut Jani Nuutinen Ranskan valtiollisessa sirkustaiteen keskuksessa 
(Purovaara 190-191). 
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5 Cirque Dracula- projektin esittely 
Suunnittelin valaisun Cirque Draculaan, joka oli yksi suurimmista Turku 2011 
Kulttuuripääkaupunki- vuoden projekteista. Produktion päärahoittajana oli Turku 2011 
säätiö ja heidän kauttaan produktio teki yhteistyötä useiden turkulaisten 
palveluntarjoajien kanssa. Yritys vuokrasi kaiken tarvittavan teknisen välineistön 
esityksiin Turun Eastwayltä. 
 
Tilana toimi belgialaiselta Nostalgie Spiegeltent Klessens & Sons -nimisen yritykseltä 
vuokrattu Tivoli- niminen peiliteltta (yleensä Spiegeltent, engl. Mirror Tent), joka 
loistokkaan interiöörinsä vuoksi soveltui hyvin esityksen miljööksi. Nimitys Spiegeltent 
tulee teltan sisäkehää ympäröivistä peilipylväistä sekä teltan ulommalla kehällä olevissa 
aitioissa olevista peileistä.  
 
5.1 Työryhmä 
Cirque Dracula on turkulaisen 
ArtTeatro- yrityksen 
sirkusesitys, joka pohjautuu 
Bram Stokerin kirjoittamaan 
Dracula- nimiseen teokseen. 
Cirque Draculan konseptin on 
luonut ArtTeatron taiteellinen 
johtaja ja toinen omistaja 
Pauliina Räsänen, joka itse on 
tehnyt pitkän uran 
sirkustaitelijana. Hän tuotti 
esityksen Teresa Termosen 
kanssa, joka puolestaan oli 
produktion apulaistuottaja.  Räsäsen aviomies Slava Volkov on toinen teatterin omistaja 
ja on niin ikään tehnyt pitkän uran paitsi sirkustaiteilijana myös ammattiurheilijana. 
ArtTeatrossa Volkov toimii teknisenä johtajana sekä sirkusvalmentajana.  
Kuva 8: Ohjaaja Minna Vainikainen antaa palautetta 
treenien päätteeksi. Taustalla näkyvät peiliteltalle 
tunnusomaiset puurakenteet ja punainen 
samettiverhoilu. 
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Esityksen taiteellisen työryhmän johto koostui ohjaaja Minna Vainikaisesta ja 
koreografi Urmas Poolametsistä, jotka lyhyessä ajassa hioivat esityksen eri palaset ja 
elementit sulavaksi kokonaisuudeksi. Teltassa harjoitukset alkoivat 16.5. eli vajaa kuusi 
viikkoa ennen ensi-iltaa. Äänisuunnittelusta vastasi Juha Tuomimäki ja sävellyksestä 
ranskalainen Corinne Cuzma, joiden työ ja teokset sitoivat omalta osaltaan esityksen 
yksittäiset kohtaukset kokonaisteokseksi. Elena Turjan kekseliäs lavastus sopi tilaan ja 
omaan työskentelyyni hienosti ja Marjo Haapasalon upeaa puvustusta kehuttiin 
lehdistössä saakka (Liite 1). 
 
Cirque Dracula yhdistää varieteeta, teatteria, tanssia, musiikkia ja sirkusta. Vaikka 
tarinan runko on lainattu alkuperäisestä teoksesta, on työryhmä sovittanut siitä 
paremmin varieteeperinteeseen sopivan version. Esityksessä on varieteelle ominaisesti 
runsas annos huumoria ja paljon musiikkia. 
 
5.2 Sirkusnumeroiden esittely 
Purovaara (2005, 90-91) sanoo teoksessaan, että sirkusnumerot voidaan jakaa neljään 
kategoriaan. Ne ovat akrobatia, eläinten kesyttäminen, esineiden manipuloiminen ja 
liikekomiikka. Näitä lajeja sirkuksessa nähdään sekä erillään että erilaisina 
yhdistelminä. Kuten Cirque Draculassa, esitys koostuu Purovaaran mukaan toisiinsa 
ketjutetuista, keskimäärin kahdeksan minuutin mittaisista ohjelmanumeroista. 
Yksittäinen sirkusnumero koostuu kolmesta osasta: aloituksesta, keskikohdasta ja 
loppuhuipennuksesta. Aloitus tempaa katsojan mukaansa, keskikohta esittelee teeman ja 
välineen ja loppuhuipennukseen on säästetty näyttävimmät temput, Purovaara selventää 
numeron rakennetta.  
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Cirque Draculan pääroolissa Draculana nähdään Ebon Grayman, joka esittää teoksessa 
kangasnumeron (engl. Aerial tissue). Kangas on yksi ilma-akrobatian laji, jossa esiintyjä 
taituroi kankaan varassa. Amerikkalainen Grayman on aiemmin esiintynyt mm. Cirque 
Soleilin Alegríassa ja Zumanityssä, mutta myös uusi-seelantilaisessa saippuasarjassa 
Shortland Streetissä. Ilma-akrobatian lisäksi Grayman esittää capoeiraa, joka on 
brasilialaisen kamppailulajin, tanssin ja fyysisen pelin yhteensulautuma  (Capoeira 
Capital Ryn nettisivut).  
 
Miinan (alk. Mina) roolissa esiintyy Pauliina Räsänen, joka Joonatania (alk. Joonatan) 
esittävän miehensä Slava Volkovin kanssa tekee pariakrobatiaa (engl. Hand- to hand) ja 
soolonumeron ilmarenkaassa (engl. aerial ring). Ilmarengas on kangasnumeron tapaan 
ilma-akrobatianumero, mutta nimensä mukaisesti esiintyjän väline on metallista 
valmistettu rengas. Cirque Draculan tapauksessa välineen muoto oli pyöreän renkaan 
sijasta sydän. Molemmat Räsänen ja Volkov ovat esiintyneet Cirque du Soleilin 
Alegriassa, joka sai ensi-iltansa vuonna 2002 ja joka kiertää edelleen. 
 
 
Kuva 9: Ebon Grayman ja Riikka Sirén. 
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Slava Volkov esiintyy pariakrobatian 
lisäksi venäläisessä aisassa (engl. Russian 
bar) yhdessä Tohtori Selloa esittävän Antti 
Kulmalan sekä Artturia esittävän Mikko 
Karhun kanssa. Slava Volkov on paitsi 
sirkusesiintyjä, myös akrobatian 
maailmanmestari vuodelta 1997. 
Venäläinen aisa lukeutuu volttiakrobatiaan 
ja siinä artisti hyppii noin neljän metrin 
pituisen, lankkua muistuttavan aisan päällä 
kahden muun esiintyjän pidellessä aisaa 
olkapäillään. Spiegeltentin kokoisessa 
tilassa Mikko Karhun päätähuimaavat 
hypyt korostuivat katsojiin olleen lyhyen 
välimatkan vuoksi ja syvien huokausten 
lisäksi ne kirvoittivat raikuvat aplodit 
yleisöstä. 
 
Liisan roolissa esiintyvä Anahaero Dölle on tullut tunnetuksi ilma-
akrobatiataituruudestaan, mutta esittää Draculassa numeron kiinalaisella tolpalla. Tämä 
sirkusperheen kasvatti on valmistunut Montrealin sirkuskoulusta vuonna 2002 ja on 
vuodesta 2003 lähtien esiintynyt useissa kansainvälisissä projekteissa.  (Anahaero 
Döllen nettisivut) 
Kuva 10: Pauliina Räsäsen ja Slava 
Volkovin pariakrobatiaa. Taustalla 
Corinne Cuzma ja Riikka Sirén. 
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Draculan morsiamina esiintyvät turkulainen sopraano Riikka Sirén, sirkustaiteilija Xiao 
Xue ja miekannielijä Betty Bloomerz. Xiao Xue aka. Petite Neige esittää Draculassa 
esinemanipulaationumeron kiinalaisilla kupeilla (engl. Chinese cups). Numerossa 
esiintyjä taituroi narulla, jonka molemmissa päissä olevat kupit sisältävät nestettä. 
Keskipakoisvoima pitää nesteen kupeissa, joten sitä ei välineen taitavalla käsittelyllä 
kaadu pois niistä.  
 
Useissa amerikkalaisissa side show- ryhmissä, kuten esimerkiksi The Squilding 
Brothersissa, esiintynyt Betty Bloomerz puolestaan esittää vaarallisen kiehtovan 
Kuva 12: Petit Neige valmistautuu numeroonsa Betty Bloomerzin 
avustuksella. 
Kuva 11: Anahareo Döllen tolppanumero. 
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miekannielentänumeronsa lisäksi vatsatanssia. Bloomerz on yksi harvoista 
naismiekannielijöistä maailmassa. 
 
Tohtori Van Helsinkinä nähdään ehkäpä haastavimman sirkusmuodon, klovnerian 
taituri Kotini Jr aka. Konstantin Wubbe. Hän on pitkään tehnyt töitä teatterin ja 
sirkuksen parissa ja tässäkin esityksessä hänen näyttelijänlahjansa tekivät hänen 
hahmostaan vakuuttavan ja kiehtovan. 
 
 
Riikka Sirén on turkulainen oopperalaulaja ja esittää Cirque Draculassa Madame 
Moonia. Yhdessä Madame Moon ja Tohtori van Helsinki toimivat kertojina, jotka 
laulun ja liikekomiikan keinoin selventävät yleisölle tapahtumia ja vievät tarinaa 
eteenpäin. Numeroiden välissä esitettävät kohtaukset kuljettavat tarinaa ja yhdistävät 
yksittäiset numerot kokonaisteokseksi äänimaiseman, valojen sekä Corinne Cuzman 
musiikin avulla.  
 
 
Kuva 13: Konstantin Wubbe, Mikko Karhu ja Antti Kulmala 
tekemässä kokeita Anahareo Döllelle. 
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5.3 Peiliteltta ja näyttämö 
Ensimmäiset peiliteltat rakennettiin 1900- luvun alussa. Vuonna 1912 Willem Klessens 
osti ensimmäisen peilitelttansa antwerpiläiseltä Oscar Horbekeltä tanssisaliksi ja 
kahvilaksi. Koska Klessens itse oli puuseppä, entisöi hän teltan ja risti sen nimellä ”Het 
Kempisch Danspaleis”.  1939- luvulla Willem rakensi uuden peiliteltan nimeltä ”Nova 
Danssalon”. Willemin poika otti yrityksen hoitoonsa ja jatkoi isänsä tapaan erilaisilla 
markkinoilla kiertelyä perheensä kanssa. (Liite 3, 3) 
 
Cirque Draculan Tivoli- nimisen peiliteltan alkuperäiset osat on valmistettu nykyisen 
omistajan May Klessensin mukaan vuonna 1936. Alkuperäinen teltta kuului alkujaan 
Klessensin suvun Piére- sedälle, mutta teltta tuhoutui suurilta osin Toisen 
Maailmansodan aikana. Piére Klessens restauroi teltan 1950- luvulla ja alkuperäisiä osia 
teltassa ovat enää vain etupaneeli ja sisäänkäynti. 60- ja 70-lukujen taitteessa varietee-
perinne eli aallonpohjaansa ja teltan kehikko kelpasi vain hevostalliksi ja 
heinävarastoksi. Tuolloinkin interiööri kuitenkin suojeltiin hyvin ja teltta restauroitiin 
nykyiseen kuntoonsa vuonna 2009 Klessensien ateljeessa. (Kerttula-Rantanen 2011) 
 
Tilan ulkohalkaisija on 19,5 metriä, joka jakautuu kahteen sisäkkäiseen kehään 
sisemmän ollessa 13,2 metriä. Ulommalla kehällä on looseja, joissa yleisö voi istua ja 
sisempi ympyrän mallinen tila rajautuu 24 puisella peilipylväällä. Tilassa on erikseen 
aula, jossa sijaitsee myös baaritiski. Telttaan sisältyy myös ulommalla kehällä oleva 
esiintymislava (myöh. koroke), jonka pinta-ala on noin 10 neliömetriä. Tämän esityksen 
tarpeisiin koroke ei ole riittävä, sillä aisa-, esinemanipulaatio ja ilmanumeroita varten 
tarvitaan tilan huippukorkeus teltan keskellä. Katon huippukorkeus teltan keskellä on 8 
metriä ja siinä sijaitseva ripustuspiste kantaa kahden esiintyjän painon lisäksi 
valmistajan mukaan 200 kilogrammaa.  
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Erillinen Cirque Draculaa varten rakennettu esiintymiskoroke (myöh. areena) on tilan 
muodon mukaisesti pyöreä ja halkaisijaltaan 5,3 metriä. Tältä tilan keskelle sijoittuvalta 
areenalta menee teltan kiinteälle korokkeelle 2m metriä leveä liuska (myöh. ramppi). 
Näin ollen yleisö sijoittuu lähestulkoon joka puolelle esiintymistilaa ja 
katsomiskokemus vastaa pääosin areenamallisen näyttämön katsomiskokemusta. 
Vaikka Cirque Draculassa katsomo sijoittui ”vain” noin 350° areenanäyttämön ympäri 
ja näyttämö ei ollut perinteinen symmetrinen areenanäyttämö, voidaan siihen soveltaa 
areenavalaisun periaatteita. Draculassa näyttämö oli oikeastaan yhdistelmä areenaa ja 
tavallista, yhdestä suunnasta katsottavaa näyttämöä. Lisäksi rampin muoto teki 
esiintymisalueesta epäsymmetrisen. 
 
Esiintyjien sisääntulot ja poistumiset toteutettiin sekä aulan kautta yleisön läpi että 
korokkeen vasemmalta puolelta olevasta hätäpoistumisovesta suoraan korokkeelle tai 
areenalle. Myös yleisölle varattua tilaa käytettiin näin ollen esiintymiseen. 
 
Kuva 14: Tivoli- teltan tarkempi pohjapiirros löytyy liitteistä. 
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5.4 Prosessi 
Kuvailisin itse esityksen luomista mieluiten sanalla prosessi vaikka siinä onkin 
käsikirjoitus ja se perustuu hyvin tunnettuun teokseen. Jo käsikirjoitus itsessään 
myötäili alkuperäisteosta melko löyhästi, mutta projektin toteutusvaiheessa suuri osa 
käsikirjoituksessa olleesta toiminnasta pudotettiin artistien ja työryhmän sovituksessa 
pois. Kaikkea käsikirjoituksessa ollutta ei myöskään tilan puolesta ollut mahdollista 
toteuttaa ja juuri tilaan sovittaminen aiheutti myös valollisesti suurimmat haasteet. 
Voisin jopa väittää ensi-illassa esitetyn täysin eri teoksen kuin mitä käsikirjoituksista 
tapailtiin harjoitusperiodin alkaessa. 
 
Itse lähdin mukaan projektiin joulukuussa 2009. Materiaalina minulla oli tuossa 
vaiheessa ensimmäisen palaverin jälkeen lähetetty, Pauliina Räsäsen 
alkuperäisteoksesta muokkaama käsikirjoitus. Aloin kuitenkin sen pohjalta 
muokkaamaan valolakanaa (Liite 4). Pohjapiirrokset (Liitteet 7 ja 8) saatuani minun oli 
helpompaa hahmottaa tilaa ja käsikirjoitusta suhteessa tilaan. Tiesin, että kyseessä on 
suurehko projekti ja että opinnäytteen mediatekoon kaavailtu työtuntimäärä ei tulisi 
riittämään projektin toteutukseen. Projekti olisi todennäköisesti vaativa myös tasoltaan, 
sillä siinä olisi mukana maailmanluokan ohjaaja ja koreografi sekä esiintyisi 
kansainvälisesti tunnettuja sirkusartisteja. Lisää jännitystä aiheutti se, että pääsisin 
tutustumaan tilaan vasta toteutusvaiheessa.  
 
Suunnittelu lähti käyntiin 
käsikirjoituksen ja 
alkuperäisteoksen pohjalta 
syntyneistä ideakuvista, joista 
etenin kohtausluonnoksiin. 
Toki ymmärsin jo tuolloin, että 
luonnokset tulevat 
muuttumaan myöhemmässä 
vaiheessa ja viimeistään 
realisoituessaan, mutta 
luonnostelu auttoi minua myös 
Kuva 15: Pariakrobatian valojen varhainen luonnos 
keväältä 2010 
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valokaluston tarpeen hahmottamisessa. Ihastuin jossain määrin Bram Stokerin Dracula- 
elokuvan värimaailmaan, mutta sen vieminen sellaisenaan sirkusesitykseen ei tuntunut 
parhaalta mahdolliselta ratkaisulta. Ohjaajan kanssa halusimme tuoda esitykseen jollain 
tapaa film noir- henkeä: vahvoja varjoja ja vahvoja valon suuntia, mutta silti väreissä. 
Halusin myös tuoda valon kautta esille Draculan läsnäolon jollain tasolla ja 
tavoitteenani oli ilmaista se käyttämällä värejä ainoastaan niissä kohtauksissa, joissa 
Dracula on mukana.  
 
Äänisuunnittelija Juha Tuomimäki tuli mukaan produktioon loppukeväästä 2010, ja 
noihin aikoihin kaavailimme teokseen myös projisointeja. Niistä kuitenkin luovuttiin 
budjettisyistä. Koska yritys aikoi tuossa vaiheessa ostaa kaluston omaksi, tein prosessin 
eri vaiheissa useita erilaisia teknisiä ja taiteellisia luonnoksia parhaan mahdollisen 
kaluston löytämiseksi. Ensimmäinen versio kalustotarpeesta minulla oli valmiina 
toukokuuhun 2010 mennessä ja ensimmäisen virallisen version lähetin tuottajalle 
elokuussa 2010. Valokaluston kanssa kiirehtiminen oli ehkä ensimmäinen virheeni 
produktiossa, sillä kunnollista läpilukua ei ollut tuossa vaiheessa vielä pidetty. Tämä 
vaikutti toki paljon paitsi taiteelliseen prosessiin, myös tekniseen suunnitteluun suoraan 
ja välillisesti. 
 
Myöhemmin syksyllä sain tuottajalta pyynnön muokata kalustostani vielä B ja C 
versiot, sillä taloudellisista syistä projektilla ei välttämättä olisikaan niin paljon teknistä 
budjettia, kuin alun perin oltiin kaavailtu. Lopulta yritys päätyi vuokraamaan kaluston 
tammikuussa 2011 ja vuokrafirmaksi valikoitui Turussa sijaitseva Eastway Oy. Tässä 
vaiheessa tein jälleen uudet kalustolistat sen perusteella mihin budjetti riitti ja mitä 
kalustoa sillä hinnalla vuokrafirmalta tai heidän kauttaan olisi mahdollista saada. 
Viimeinen kalustoversio lähti Eastwaylle helmikuun lopulla 2011. Jatkossa Eastwayn 
yhdyshenkilöstä Paavo Nevasta oli suuri apu soveltuvan kaluston valinnassa. 
 
Alunperin minun piti suunnitella myös lavastus, mutta jo keväällä 2010 päätimme 
hankkia lavastesuunnittelijaksi kokeneemman henkilön. Lavastaja Elena Turja tuli 
mukaan projektiin kuitenkin vasta kevättalvella 2011, ja luonnollisesti myös tämä 
vaikutti omaan työskentelyyni värimaailmojen ja yleisilmeen suunnittelun osalta. Osa 
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suunnitelmistani meni yksiin hänen visionsa kanssa, mutta osa luonnoksista lensi 
suoraan roskiin. Noihin aikoihin tapasin myös puvustajan vasta toisen kerran projektin 
aikana ja näiden tapaamisten vähyydellä oli vaikutuksensa silloiseen kokonaiskuvaani 
hänen näkemyksestään. Tässä vaiheessa elettiin jo maaliskuuta 2011. Ideoiden kehittely 
oli kuitenkin jo niin pitkällä, että minulla oli jonkinlainen käsitys esityksen 
kokoluokasta ja tarinan kulusta. Olin jo ensimmäisen käsikirjoitusversion saatuani 
alkanut muokkaamaan valolakanaa. (Liite 4) 
 
Olen pettynyt esituotantovaiheessa pidettyjen tapaamisten määrään. Tapaamisten 
kokonaismäärä jäi alle kymmeneen ja se ei mielestäni ole läheskään riittävä näin 
suuressa projektissa. Kaikkien toimijoiden kannalta olisi parempi, jos tapaamisia olisi 
vähintään joka toinen kuukausi ensimmäisen puolen vuoden ajan ja viimeisen vuoden 
ajan vähintään joka kuukausi. Lisäksi tapaamisissa käsiteltiin sekaisin tuotannon asioita 
sekä taiteellisia asioita, kun mielestäni loogisempaa olisi ollut järjestää tapaamiset 
teemoittain joko taiteellisiksi- tai tuotannollisiksi palavereiksi. Asioista keskusteltiin 
paljon sähköpostitse, mutta väittäisin, ettei sähköpostikeskusteluita voi verrata 
kasvokkain käytäviin ideariihiin.  
 
Tapaamisten vähyyden vuoksi käsikirjoituksen läpiluku jäi todella myöhäiseen 
vaiheeseen ja se tehtiin useammassa erässä, sillä niissäkin tapaamisissa käsiteltiin 
yllättävän paljon muita asioita. Lisäksi visuaalisen ideointimateriaalin vaihto oli hyvin 
vähäistä, ja lopulta käsitykseni muiden näkemyksestä perustui vain suunnittelijoiden 
valmiisiin luonnoksiin joita sain tarkasteltavakseni keväällä 2011. 
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Suunnitelmien muuttumiseen vaikutti luonnollisesti myös tilan puuttuminen, sillä teltta 
oli paikoillaan Turun Mannerheiminpuistossa vasta 15.5.2011. Tuotannollisista syistä 
emme kuitenkaan äänisuunnittelijan kanssa päässeet aloittamaan teknistä rakennusta 
ennen toukokuun 30. päivää. Valojen ohjelmointia viivästytti lisäksi se, ettei ikkunoita 
oltu peitetty pyynnöistäni huolimatta siihen mennessä kun aloitimme teknisen 
rakennuksen. Myöhemmin taas puutteellinen ilmastointi aiheutti sen, ettei teltassa ollut 
turvallista harjoitella valojen kanssa korkean lämpötilan vuoksi. Valojen ohjelmointi oli 
kuitenkin pakko aloittaa mahdollisimman pian ja päädyin itse avustamaan ikkunoiden 
peittämisessä. Kun olimme saaneet aikaan riittävän hämärän ohjelmointia varten, aloitin 
heti tilanteiden luomisen. Cirque Draculassa käytin Jands Hog 500- valopöytää, joka 
riitti esityksen tarpeisiin loistavasti. Aikaa ei enää tuossa vaiheessa ollut hukattavaksi, 
sillä rytmityksen ja suuntausten kannalta valot piti saada mahdollisimman pian mukaan 
harjoituksiin.  
 
Operaattorina ollut Jonna Rautala ei ollut aiemmin ollut tekemisissä liikkuvien valojen 
tai Hog 500- valopöydän kanssa, joten valoiskujen treenaamisen lisäksi minun täytyi 
opettaa hänelle myös järjestelmän ja ohjaimen käyttöä. Kiirettä piti myös esiintyjien 
vuoksi, joiden täytyi ehtiä tottua valoon ennen ensi-iltaa. Saman ongelman edessä ovat 
kaikki sirkusvalosuunnittelijat, yhtenä heistä amerikkalaisen Ringling Bros. And 
Barnum and Bailey Circuksen valosuunnittelija LeRoy Bennet. Hänen kokemuksensa 
Kuva 16: Prosessin eri vaiheita: valokarttaluonnos, valoluonnos, 
taustamateriaalia ja ajolistahahmotelmaa operaattorille. 
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mukaan siirtyminen kirkkaiden loisteputkien valossa harjoittelusta teatterivalossa 
harjoitteluun suistaa esiintyjän raiteiltaan. (Albrecht, 2006, 66) Draculan tapauksessa 
esiintyjät harjoittelivat luonnonvalossa. Loppujen lopuksi korjailin silti joidenkin 
valotilanteiden intensiteettejä ja aikakoodeja vielä muutamaa tuntia ennen ensi-iltaa, 
mutta kyse oli kuitenkin niin pienistä korjauksista, etteivät ne häirinneet esiintyjiä. 
 
5.5 Lavastus ja esiintyminen areenanäyttämöllä suhteessa valoon 
Draamallisen esityksen luominen areenanäyttämölle eroaa jossain määrin tavalliselle, 
yhdestä suunnasta katsottavalle näyttämölle luotavasta esityksestä. (Liite 5) 
Katsomiskokemus on tällaisessa tilassa jokaisella katsojalla erilainen ja kuten Philippe 
Goudard (Guy 2005, 161) sanoo, on myös kokemus muodosta aina ensin 
henkilökohtainen ja sen jälkeen vasta kollektiivinen. Koska kaikki mitä näyttämöllä on 
ja mitä siellä tapahtuu vaikuttavat mahdollisesti valaisuun, koen tärkeäksi tuoda ilmi 
myös sen, miten areenanäyttämö vaikuttaa esiintyjien ja lavastajan työhön. Goudard 
(Guy 2005, 158) sanoo kehämuodon olevan ”areenan esitysten keskeinen 
lavastuksellinen elementti, joka antaa esitykselle hahmon”. 
 
Areenamallisen tilan lavastus on jokseenkin haasteellinen tehtävä. Tila ei ole missään 
nimessä otollinen suurille ja korkeille lavaste-elementeille, jotka estävät näkyvyyttä ja 
ovat myös valon edessä. Lavastus onkin parasta toteuttaa käyttämällä rekvisiittaa sekä 
pieniä ja helposti liikuteltavia esineitä, jotka antavat viitteitä paikasta ja sen 
vaihdoksesta. Cirque Draculan lavastaja Elena Turjan lavastukselliset ratkaisut 
noudattavat tilan interiöörin art deco- tyylistä ilmettä ja olivat sekä pieniä että helposti 
liikuteltavia. Myös sirkusvälineet toimivat omalla tavallaan lavasteina ja niiden 
ujuttamista toimintaan pyrittiin jo lähtökohtaisesti lisäämään maskeeraamalla niitä 
hieman erinäköisiksi koristeilla. 
Jackie Stainesin (2000, 38-39) mukaan valaisun kannalta ongelmallisiksi osoittautuvat 
monesti myös katosta riippuvat pienet esineet, sillä useasta suunnasta tulevan valon 
vuoksi niistä aiheutuu usein tarkoituksettomia varjoja . Sirkuksessa tosin lennätettävänä 
on yleensä vain katsomisen kohde eli esiintyjä, joten tästä harvemmin koituu ongelmaa 
sirkusesityksessä.  
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Luonnollisesti tila vaikuttaa myös esiintyjien liikkumiseen näyttämöllä. Esiintyjän 
täytyy osata suhteuttaa toimintansa siihen, että yleisöä on joka puolella ja kääntyillä 
riittävästi, jotta jokainen yleisössä oleva näkee edes jossain vaiheessa kulloinkin 
vuorossa olevaa kohtausta esiintyjän kasvot.  
 
5.6 Areenavalaisun filosofinen puoli suhteessa sirkusvalaisuun 
Kehään liittyy runsaasti symboliikkaa planeettojen kierrosta Auringon ympärillä vuoden 
kiertoon ja elämän kiertokulkuun. Mielenkiintoista esittävän taiteen kannalta on 
ihmisten ikiaikainen kerääntyminen ympyrän muotoon esimerkiksi leiritulen äärelle. 
Arkisia esimerkkejä voi nykypäivänäkin löytää ympärilleen katsomalla: ihmiset 
kerääntyvät vaistomaisesti ympyränmuodostelmaan tavatessaan tuttavia kadulla ja 
pysähtyessään keskustelemaan tai vaikkapa rock- konserteissa, joissa lavan eteen usein 
jää ihmisten rajaama puolikaarenmuotoinen tila. Kehä mahdollistaa tasa-arvoisen 
katsomis- ja kuulemiskokemuksen. Philippe Goudard (Guy 2005, 158) tiivistää kehän 
filosofiaa sanomalla sen edustavan tilan ja ajan syklistä rakennetta. 
 
Mikäli kyseessä olisi esimerkiksi taitoluistelu tai jokin muu urheilusuoritus, ei 
valosuunnittelu areenalle olisi niin pulmallista. Sirkus on kuitenkin esittävän taiteen 
muoto siinä missä teatteri tai tanssi, ja näin ollen valaisulla pyritään aina tukemaan 
esityksen tunnelmaa ja luomaan katsojalle mielenkiintoisia valollisia miljöitä, niin 
sanottua teatterivaloa. Pyrkimys jokaisen sirkusartistin numeroa parhaiten tukevaan 
valaisuun on paitsi ilmaisullinen asia, myös turvallisuustekijä. Valaisussa täytyy ottaa 
huomioon artistin tarpeet, sillä hänen täytyy kokea olonsa turvalliseksi.  
 
Valaistuksellisia vaaratekijöitä sirkuksessa ovat häikäisy sekä pimeys. Artistin tulee 
kyetä havainnoimaan ympäristöään riittävästi, mutta myös nähdä välineensä sekä näkyä 
itse yleisölle. Muun muassa valolaitteistoa Sirkus Finlandialle vuokraavan Oy Lafoy 
Ltdn sivuilla sanotaan turvallisuuden tulevan sirkusvalaisussa ensin. Seuraavana 
tärkeysjärjestyksessä on näkyvyys ja vasta viimeisenä osa-alueena tulee taiteellisuus. 
Turvallisuuteen liittyy näkemisen lisäksi myös oikein ajoitetut valonvaihdot.  
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Valonvaihto ei voi ymmärrettävästä syystä sijoittua esimerkiksi keskelle ilma-
akrobatianumeroa - jopa kahdeksan metrin korkeudessa oleva trapetsitaiteilija voi 
helposti pudota, mikäli kyvyssä havainnoida ympäristöä tapahtuu muutoksia. Itse pyrin 
sijoittamaan valomuutokset aiemmin kuvaillun, sirkusnumeron tyypillisen 
kolmijakoisen rytmityksen mukaan (alku, numeron ja välineen esittely, 
loppuhuipennus). 
 
Areenanäyttämöllä mahdollisia valaisukulmia on yleensä tietty määrä ja käytössä olevat 
kulmat eivät välttämättä ole kaikkien sirkusnumeroiden kannalta parhaita mahdollisia. 
Valosuunnittelija joutuu siis tasapainoilemaan tilan luomien mahdollisuuksien, artistin 
turvallisuuden sekä oman taiteellisen näkemyksensä välillä. Myös LeRoy Bennet on 
törmännyt samaan ongelmaan omissa produktioissaan ja sanookin sirkusesiintyjien 
tarpeiden täyttämisen olevan haasteellista, kun edelleen täytyisi luoda teatraalista valoa. 
(Albrecht, 2006, 66) Saman asian hieman eri sanoin ilmaisee Eero Auvinen 
Aamulehden haastattelussa (21.11.2011). 
 
Tila ja valosuunnittelu ovat kiinteässä yhteydessä toisiinsa aina, mutta eritoten areenalla 
tämä yhteys korostuu. Ne säännöt, mitkä pätevät tavallisella näyttämöllä, eivät ole 
suoraan sovellettavissa areenalle. Goudard (Guy 2005, 163)  sanoo areenan tuovan 
hänen mieleensä katseen ja näyttämö puolestaan puheen. Hän tarkentaa areenan olevan 
toiminnan teatteri, näkyjen ja kuvien alue näyttämön ollessa diskurssin teatteri, puheen, 
illuusion ja välimatkan paikka. Katsojien on mahdollisuus nähdä kaikki tilassa oleva ja 
tapahtuva koko ajan. Yleisön sijoittuminen areenaan nähden vaikuttaa katsojan 
kokemukseen ja valaisun tekniseen suunnitteluun. Spiegeltentin tyyppisessä tilassa 
valonheittimiä ei ole mahdollista piilottaa mihinkään, vaan ne ovat yleisön nähtävillä 
koko ajan kaiken muun tilassa olevan ohella. Tekninen suunnittelu ja katsojan 
huomioiminen puolestaan vaikuttavat valaisun visuaaliseen suunnitteluun. 
 
Areenalla yhdelle katsojalle etuvalo on toiselle katsojalle takavalo ja kolmannelle 
sivuvalo. Toisaalta taas tästäkin voi olla kahta mieltä, sillä näyttelijän kasvot ovat 
kuitenkin vain yhteen suuntaan kerrallaan, kuten Staines sanoo teoksessaan (2000, 33) 
Kuitenkaan mitään yksittäistä heitintä tai heitinryhmää ei voi kutsua termeillä 
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”etuvalot” tai ”takavalot”. Edelleen toiselle kirkas voi olla toiselle hämärä. Jo 
pelkästään käsitteellisellä tasolla valosuunnat ja intensiteetit sekä niiden merkitykset siis 
kyseenalaistuvat. Ongelmia tämä aiheuttaa siinä tapauksessa, ettei käsitteitä ole 
määritelty ohjaajan ja esiintyjien kanssa ennakkoon, kuten Jackie Staines pohtii 
kirjassaan (2000, 34).   
 
Keskustelimmekin Cirque Draculan ohjaajan Minna Vainikaisen kanssa valosta ja 
esiintymissuunnista yhteisen kielen löytämiseksi. Ongelmallisinta ohjaajan 
työskentelyssä valon kannalta oli saada esiintyjät muovaamaan esiintymistään tilan 
mukaan, sillä selkeästi he pyrkivät kokoajan areenan eteen ja keskelle kuten tavallisella 
näyttämöllä esiintyessä on tapana. Koska yleisöä ei juuri siinä kohtaa ollut, ei siihen 
paikkaan ollut järkevää laittaa suoraa etuvaloakaan. Valaisu areenalla on lähempänä 
luonnollista valoa siinä suhteessa, että etuvalo ei rajoitu yhteen valonsuuntaan. Tämä 
toki voi aiheutua ongelmaksi silloin, jos valosuunnittelija tai ohjaaja itsepintaisesti pitää 
kiinni siitä, että kaiken tulee näkyä kaikille eikä hämärää osata käyttää hyväksi. Tässä 
kohtaa esiintyjän liikkuminen suhteessa valoon on ratkaisevassa asemassa. Jackie 
Staines on kirjoittanut aiheesta kokonaisen kappaleen What is backlight anyway? (2000, 
33-37) 
 
Goudard (Guy 2000, 158-159) on pohtinut areenanäyttämön filosofista problematiikka 
pidemmälle. Hänen mukaansa esitystilan keskipiste ei ole sama kuin ympyrän 
geometrinen keskipiste vaan se piste, johon huomio kulloinkin suuntautuu. Goudardin 
mukaan kehä sinänsä on demokraattinen muodostelma, mutta merkityksiä syntyy kun 
joku ryhmän jäsen asettuu eriarvoiseen asemaan suhteessa muuhun ryhmään 
esimerkiksi kehän ulkopuolelle tai sen keskelle. Areenalle suunnitellessaan 
valosuunnittelijan tulee mielestäni kyetä luopumaan tiukasta etuvalokäsitteestä ja 
asennoitumaan valoon ja tilaan erillä tavalla, kuin yhdestä suunnasta katsottavan 
esityksen kanssa. Valo luo toiminnan kanssa keskipisteen ja areenalla katsomiskokemus 
vaikeutuu näyttämöön verrattuna enemmän, mikäli valo ei ohjaa katsetta. Esimerkiksi 
Cirque Draculassa artistien laaja-alainen liikkuminen areenalla sekä yleisön seassa asetti 
minulle henkilökohtaisesti paljon haasteita ja saattoi tuottaa muutaman harmaan 
hiuksenkin.  
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Suhtautumiseni valaisuun muuttui pakon edessä ja minun oli nähtävä valo erillä tavalla 
kuin mihin olin aiemmin tottunut. Areenamuotoisella näyttämöllä valoa voisi kuvailla 
ehkä sanalla orgaaninen sen ollessa niin kiinteästi yhteydessä tilaan ja katsojan 
sijoittumisessa siihen. Pyrin siis hyväksymään sen, etten voi luoda jokaiselle katsojalle 
samanlaista elämystä, mutta voin silti parhaani mukaan pyrkiä tekemään 
katsomiskokemuksesta helposti seurattavan ja silti mielenkiintoisen. 
 
5.7 Valaisu areenalla käytännössä - Case Cirque Dracula 
Areenalla esitettävän teoksen valaisu eroaa tavallisen teatterinäyttämön valaisusta paitsi 
filosofisesti, myös teknisesti ja ilmaisullisesti. Koska valon suunta on jokaiselle 
katsojalle tässä 360 astetta näyttämön ympärille rakennetussa katsomossa eri, ovat sekä 
suuntaa antavat että intensiteettiä ilmaisevat käsitteet jokaisen katsojan näkökulmasta ja 
havaintokyvystä riippuvaisia perustavanlaatuisemmin, kuin yhdestä suunnasta nähtävän 
teatteriesityksen suhteen.  Kuten jo mainitsin aiemmin, Cirque Draculan näyttämö ei 
kuitenkaan ollut perinteinen areenanäyttämö vaan pikemminkin yhdistelmä areenaa ja 
tavallista, yhdestä suunnasta katsottavaa näyttämöä. Lisäksi rampin muoto teki 
esiintymisalueesta epäsymmetrisen ja varsinaisen näyttämöalueen lisäksi esiintyjät 
käyttivät hyväkseen myös yleisölle varattua aluetta. 
 
Yleisön sijoittuminen suhteessa esiintymisalueeseen vaikuttaa valojen 
ripustusmahdollisuuksiin ja kulmiin. Cirque Draculan kohdalla tämä tarkoitti 
käytännössä Tivoli- teltan mukana toimitettuja 14 kappaletta 60 kg kantavaa 
metalliputkea sekä kahta pidempää metalliputkea, jotka teltanrakentajat asensivat 
paikoilleen valmiiksi pylväsväleihin. 
 
Suurin määräävä yksittäinen tekijä heitinten valinnoissa oli raha, sillä kuten jo aiemmin 
mainitsin, tekniikan budjettia supistettiin reilusti alkuperäisestä. Projektiin mukaan 
lähtiessäni yritys aikoi ostaa itselleen tekniikkaa 85 000 eurolla. Kuitenkin tammikuussa 
2011 yritys päätti vuokrata teknisen kaluston Turun Eastwayltä ja budjetti supistui noin 
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neljäsosaan alkuperäisestä. Näiden päätösten lisäksi teknisiin valintoihin vaikutti 
luonnollisesti myös se, millaista kalustoa vuokrafirmalla oli tarjottavanaan.  
 
Valtaosa valonheittimistä tuli kiinni teltan mukana toimitettuihin putkiin ja osa 
heittimistä lattialle. Metalliputkiin kiinnitin yleisvaloksi kuusi kappaletta 1000W par- 
kannuja, joita myös Ringling Bros. And Barnum and Baileyn valosuunnittelija Bennet 
käyttää yrityksen esityksissä samaan tarkoitukseen. (Albrecht, 2006, 68) 
Ilmanumeroiden valaisuun sekä osittain yleisvaloiksi käytin kymmenen ETC 750w 
profiilia 26° ja 36° avauskulmilla. Yhtään suuremmat avauskulmat olisivat olleet liian 
leveitä tilan ja lavan koon vuoksi. Koin profiilien käytön perustelluksi, koska budjetti ei 
antanut myöten sellaisiin liikkuviin, jossa valon muotoa olisi voinut rajata veitsillä. 
(Valosuunnitelma, Liite 6) 
 
Ilmanumeroiden välineet olisin helpoiten saanut valaistua ylhäältä päin, kuten Eero 
Auvinen oli tehnyt Nurjassa (Sorin Sirkuksen Joulushow 2011). Yrityksen omistaja 
Pauliina Räsänen oli kuitenkin sitä mieltä, että koska teltan keskikohdassa olevaan 
ripustuspisteeseen kiinnitetään ilmanumeroiden nostimen, sinne ei voi ripustaa 
heittimiä. Ratkaisin tilanteen rajaamalla osan profiileista osumaan vain välineisiin ja 
osan valaisemaan ilmatilaa yleisesti ilma-artistien runsaan horisontaalisen liikkuvuuden 
vuoksi. Niitä käytin siis lähinnä ilmanumeroiden valaisussa, mutta myös näyttämöitä 
yhdistävän rampin valaisussa. Par-kannuilla puolestaan pystyin luomaan lämmintä 
yleisvaloa kohtauksiin. 
 
Kattoon tuli par- kannujen ja profiilien lisäksi neljä kappaletta Martin Mac 250 Wash- 
heittimiä sekä neljä kappaletta Martin Mac 700 Profile- heittimiä. Näitä käytin paitsi 
yleis- ja efektivaloina, myös korvaamaan puuttuvat seuraajavalonheittimet. Yllättäen 
samaan ratkaisuun seuraajaheitinten suhteen on päätynyt myös jo mainittu LeRoy 
Bennet (Albrecht, 2006, 67). Mielestäni kyseisen esityksen kohdalla oli perusteltua 
käyttää liikkuvia valonheittimiä, sillä esiintyjät itsekin liikkuivat tilassa paitsi 
horisontaalisesti myös vertikaalisesti. Teoksen teeman ja esittävän taiteenalan luonteen 
vuoksi koin myös, että Cirque Draculassa täytyisi olla käytössä mahdollisimman laaja 
skaala värejä. Näistä syistä järkevintä oli käyttää liikkuvia valonheittimiä.  
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Draculassa lattian tasoon sijoittuvat akrobatianumerot esitettiin areenalla teltan keskellä. 
Artistin noustessa toisen harteille tai käsien päälle puhumattakaan ilmanumeroista 
siirtyy katseen kiintopiste lattiatasosta kattoon. Erilaisessa tilassa olisin ehkä käyttänyt 
akrobatianumeroiden valaisussa sivu- tai ylävaloja, mutta tässä tilassa kumpikaan ei 
ollut mahdollista sekä tilasta itsestään että tuotannollisista syistä johtuen. Bennett 
(Albrecht 2006, 67) sanoo käyttävänsä alavaloa sirkusvalaisussa täydentävänä fill- 
valona lattiatasossa, mutta myös ilmanumeroiden valaisussa. Itse päädyin samaan 
ratkaisuun ja esimerkiksi jo aiemmin mainitsemassani Nurja- teoksessa Eero Auvinen 
oli käyttänyt koko maneesin reunan mitalta ramppivaloja. 
 
Suunnitelmat muuttuivat viime hetkessä tilan kokoon liittyvän sekaannuksen kanssa, 
enkä voinut toteuttaa alkuperäistä suunnitelmaani sijoittaa lavan ympärille neljää Martin 
Mac 700 Spot- heitintä. Ne olisivat olleet oivallisia ilma- ja akrobatia numeroiden 
valaisussa ja niillä olisi saanut luotua valotilanteiden välille vaihtelua. Pyöreään lavaan 
kiinnitin korvaamaan tätä muutosta kuusi 500W floodia, joita käytinkin sittemmin 
ahkerasti useissa numeroissa. Pyrin kuitenkin siihen, että nämä ramppivalot olisivat 
hallitseva valonsuunta ainoastaan yöaikaan sijoittuvissa kohtauksissa luomaan mystistä 
ja klassista kauhuelokuvatunnelmaa. Areenan ympärille kaavailemani Martin Mac 700 
Spot- valonheittimet sijoitin sen sijaan areenalle johtavalle rampille sekä korokkeelle 
paitsi ilmanumeroita valaisemaan myös korvaamaan sivuvalot. (Liitteet 6 j 7) 
 
Cirque Draculassa pulmallisiksi koin valaisukulmat, jotka katon ripustuspisteiden 
matalan sijainnin vuoksi olivat loivia ja aiheuttivat näin ollen heijastuksia lattiapintaan. 
Jackie Staines (2000, 83) painottaa kirjassaan useaan otteeseen kuinka tärkeää on valon 
kannalta, että lattiamateriaali on mattapintainen. Hän sanoo muun muassa lattiapinnan 
olevan tärkeä osa valosuunnittelua sen ollessa ainoita pintoja, joita valolla voi pestä. 
Kysyin lavastajalta voisiko lattiamateriaalina käytettyä mattoa käsitellä jotenkin, mutta 
hän sanoi sen vievän liikaa aikaa ja mahdollinen käsittely voisi olla epämukavaa 
esiintyjille lattian luiston muuttuessa. Ainoa ratkaisu, mitä tähän keksin oli pitää 
intensiteetin sen verran matalalla, ettei heijastus olisi kovin häiritsevä.   Heijastuksen 
lisäksi valaisukulmat aiheuttivat myös toisen ongelman: valo nimittäin vuoti lähes aina 
      48 
 
yleisöön joko valaisukulman tai lattian heijastuksen vuoksi. Myös Staines (2000, 83) on 
törmännyt samaan ongelmaan. Aiemminkin Spiegeltenteissä työskennellyt 
äänioperaattori Marco Dölle tosin lohdutti minua sanomalla, että sama ongelma on 
jokaisessa Spiegeltent- esityksessä. 
 
Haasteena koin myös ilma-akrobaatin valaisemisen mielenkiintoisella tavalla, koska 
valoa täytyi tulla riittävästi joka suunnasta katsomiskokemuksen miellyttävyyden 
vuoksi. Tällaisessa tilanteessa on helppoa sortua tekemään valosta kaikille miellyttävää, 
jolloin valaisusta tulee nopeasti tasapaksua ja tylsää. Kyseessä oli vieläpä lisäksi 
yleensä päiväaikaan sijoittuva tai muuten valoisa numero. Pyrin ratkaisemaan tilanteen 
käyttämällä useita valonsuuntia sekä goboilla kuvioitua valoa, jotta saisin valoon jotain 
muotoa ja kontrastia. 
 
Suurten lavaste-elementtien puuttuessa ainoat pinnat joita valosuunnittelija voi käyttää 
hyväksi ovat  esiintyjät, esiintymisalueen lattia sekä katto. Ongelmia tässäkin tulee siinä 
tapauksessa jos katsomo ei ole nouseva, kuten esimerkiksi varietee-tyylisessä 
teatteriteltassa usein on asian laita. Lattian näkevät hyvin vain eturivissä istuvat. Valolla 
kannattaakin tässä tilassa luoda tunnelma käyttämällä yleisöä ja kattoa pintoina jotka 
valaistaan. Itse kuitenkin pääsääntöisesti pitäydyin yleisön valaisemisesta, sillä 
huomasin huomion kiinnittyvän melko helposti esiintyjistä toisaalle. Lisäksi ikkunoiden 
läpi tuleva auringonvalo jo valmiiksi häiritsi katsomiskokemusta, joten en halunnut 
luoda lisää yleisön huomion vieviä tekijöitä. 
Pelastukseksi valollisesti koituivat usvakoneet. Alun perin suunnittelin käyttäväni niitä 
ainoastaan tehosteina tietyissä kohtauksissa, mutta valon muodon ja värin näkyvyyden 
vuoksi usvakoneita oli pakko käyttää pienellä teholla koko esityksen ajan.  
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6 Pohdinta 
6.1 Cirque Dracula projektina 
Projektin suunnitteluvaiheessa ilmennyt kommunikaation puute ja taiteelliselle 
tuotannolle tunnusomaisen työjärjestyksen puute vaikuttivat mielestäni lopputulokseen 
negatiivisella tavalla. Yleensä taiteellinen prosessi etenee käsikirjoituksen läpiluvusta ja 
purkamisesta ideakuvien hankkimisen ja visuaalisen materiaalin vaihdon jälkeen 
kohtausten tarkempaan analyysiin. Sen jälkeen luodaan tarkemmat suunnitelmat 
kohtauksittain ja sitten vasta palataan kokonaisuuteen teknisen kalustolistan laatimisella 
ja valokarttojen piirtämisellä. Tällaista työjärjestystä oli mahdotonta toteutttaa Cirgue 
Draculassa, myöhemmin ilmenevien seikkojen vuoksi. Ongelmat kyllä huomattiin jo 
hyvissä ajoin, mutta niihin ei puututtu riittävällä vakavuudella.  
 
Henkilökohtaisesti en ole täysin tyytyväinen Cirque Draculan valaisun lopputulokseen 
vaikka pyrinkin käytettävissä olleen ajan ja budjetin raameissa tekemään parhaani. 
Esituotantovaiheen epätäydellisyys taiteellisena prosessina harmittaa minua suuresti 
edelleen. Mikäli aikaa olisi kohdennettu tiukemmin ideointiin ja käsikirjoituksen 
läpilukuun, olisi teos hyötynyt valtavasti. Koen edelleen, että lopputuloksesta olisi tullut 
parempi tai ainakin enemmän minua itseäni miellyttävä. Omaan työskentelyyni 
projektissa suhtaudun kaksijakoisesti. Toisaalta koen tehneeni parhaani ja toisaalta 
mietin mitä olisin voinut henkilökohtaisesti tehdä, että teoksesta olisi tullut vielä 
parempi. Ehkä olisin voinut pitää tiukemmin kiinni omasta visiostani valaisun suhteen. 
 
Tekniset läpimenot budjetoitiin harjoitusaikatauluun, jotta tekniikalle jäisi aikaa 
korjailla asioita ja hioa omia elementtejään. Kuitenkin tekniset läpimenot jäivät pois 
vaikka itse olisin kokenut ne todella tarpeellisiksi suhteutettuna tilassa saamaani aikaan 
nähden. Alun perin kaavaillun viiden ja puolen viikon tilassa oleminen olisi riittänyt 
loistavasti ja tuossa  valot olisivat ehtineet kasvaa esityksen kanssa. Viisi ja 
puoliviikkoa kun on lähes kaksi kertaa yhtä pitkä aika kuin minulle lopulta jäänyt kolme 
viikkoa. Se olisi antanut valotilanteille ja esitykselle paljon oikeiden intensiteettien ja 
värisävyjen kautta. Ohjaaja Minna Vainikainen oli tästä pitkälti samaa mieltä.   
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Ymmärrän silti, ettei Suomessa ole mahdollista sijoittaa Cirque du Soleilin tapaan 
yhden produktion tuotantoon useita vuosia ja harjoitella tekniikan kanssa tilassa useita 
kuukausia perättäin, kuten Soleilin valosuunnittelija Luc Lafortune kuvailee kyseisen 
ryhmän taiteellista prosessia 
haastatteluissaan(Albrecht 2006, 
58-64; Pilbrow 1997,273-280). 
Albrecht (2006, 58-64) 
kommentoikin Lafortunen 
työskentelytapaa uniikiksi 
valosuunnittelijoiden keskuudessa 
ja Lafortune itse kuvailee sitä 
sanalla epäsovinnainen. En usko 
kovin monen pystyvän 
samaistumaan 
suunnittelumetodiin, jossa valokarttaa ei 
tehdä lainkaan. 
 
Teoksen valolle asettamat tarpeet ovat 
mielestäni hyväksyttäviä syitä tinkiä 
näkemyksestä tiettyyn pisteeseen saakka 
ja silloin kun se on ainoa vaihtoehto. 
Jossain määrin jouduin tinkimään 
alkuperäisestä ideastani erottaa Draculan 
läsnäolo muista kohtauksista käyttämällä 
ainoastaan hänen kohtauksissaan 
värivaloa. Jotkin sirkusnumeroista 
suorastaan vaativat värivaloa ja toisaalta 
Draculan viimeinen numero kaipasi 
valkoisten silkkiensä puolesta puhdasta, 
kylmää valkoista valoa. Pitkän prosessin 
ja satojen työtuntien jälkeen eniten 
Kuva 18: Teltta ennen ikkunoiden peittämistä. 
Kuva 17: Teltta ikkunoiden peittämisen 
jälkeen. Huomaa ikkunarivien väliset 
valoisuuserot- ylempi rivi peitettiin 
kerran ja alempi kaksi kertaa. 
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painamaan jäänyt asia on se, että jouduin tinkimään omasta näkemyksestäni tilaan 
pääsevästä valosta johtuen. 
 
Ikkunoita ei omasta mielestäni peitetty riittävästi ja koska tilaan pääsi luonnonvaloa 
myös peitteiden läpi, oli valo joka esityksessä erilainen. En itse täysin ymmärrä miksi 
peittämisessä ei käytetty paksumpaa materiaalia tai vastaavasti peitetty useamman 
kerran peittämiseen käytetyllä materiaalilla. Esityksen luonteen vuoksi pimeys olisi 
omasta ja useiden muiden työryhmään kuuluneiden mielestä hyvin olennainen tekijä 
oikean ilmapiirin luomisessa- ovathan vampyyrit yön lapsia, joten pimeys olisi ollut 
tarinan kannalta olennaista. Alunperin kaavailemastani film noir- estetiikasta jouduin 
suurelta osin luopumaan, sillä siinä tilassa ja luonnonvalossa se ei vain yksinkertaisesti 
toiminut alkuunkaan. 
 
Ikkunoiden pimentämisestä keskusteltiin ohjaajan, teatterin omistajan, 
äänisuunnittelijan ja -teknikon kanssa, ja kaikkien mielestä tila tulisi saada 
mahdollisimman pimeäksi. Keskustelin asiasta myös erään kollegani kanssa, eikä 
hänenkään mielipiteensä poikennut omastani (Liite 9). Valitettavasti ikkunoita ei 
pimennetty ensi-illan jälkeenkään. 
 
Koin oikeanlaisen tunnelman luomisen valoilla olevan kyseisessä tilassa hyvin 
haastavaa paitsi tilaan vuotavan luonnonvalon vuoksi, myös tilassa olevien peilien 
vuoksi. Näiden kahden tekijän johdosta valoa oli usein siellä missä sitä ei pitänyt olla 
joko suoran vuodon tai heijastumisen vuoksi. Toki hieman ristiriitaista on myös se, että 
tilassa on peilejä koska kyseessä on vampyyritarina. Peiliteltta on silti hieno miljöö ja 
on harmillista, ettei Suomessa ole vastaavanlaisia tiloja. 
 
6.2 Sirkuksen ja sirkusvalaisun tulevaisuudesta 
Perinteisen sirkuksen estetiikkaan kiinteästi kuuluva seuraajavaloheitin kehitettiin 
vuonna 1856 ja hehkulamppuroikkien kanssa siitä on tullut mielestäni lähes yhtä 
merkittävä visuaalinen tunnusmerkki kuin punainen pellenenä. Sähköisten ja 
teatteriteknisten keksintöjen lisäksi sirkusestetiikkaan on toki vaikuttanut ja tulee 
      52 
 
vaikuttamaan myös tilat, joissa sirkusta esitetään ja sekä niiden luomat 
ripustusmahdollisuudet. Voisi kuvitella, että yksi syy seuraajavalonheittimen suosioon 
sirkuksessa olisivat olleet teltan huonommat ripustusmahdollisuudet verrattuna 
pysyvään teatteritilaan.  
 
Sirkuksen siirtyminen pois teltasta vaikutti sirkusvalaisuun jälleen paitsi teknisesti myös 
esteettisesti. Voisin kuvitella, että aluksi yritettiin toisintaa teltassa hyväksi havaittuja 
valaisutekniikoita ja muuntaa niitä tiloihin sopiviksi. Kun sirkus taiteenlajina kehittyi 
edelleen, kehittyivät varmasti valaisutekniikat ja tyylitkin eteenpäin. 
 
Jos areena paljastaa kehon joka suunnasta ja teatteri puolestaan peittää osan, kuten 
Goudard (Guy, 164) sanoo, asettuu sirkuksen paljastavuus taidemuotona 
kyseenalaiseksi. Moninaiset esitystilat luovat sirkukselle kuitenkin mielestäni 
pikemminkin mahdollisuuksia sekä esteettisesti, että kerronnallisesti ja jokaisella 
esityksellä on näin ollen paremmat mahdollisuudet kehittyä omaleimaisemmiksi. Kuten 
Cirque Draculassakin, on tilan valinta kaikkien esitysten kohdalla myös esteettinen 
valinta sekä valinta paljastavuuden ja peittämisen välillä. 
 
Valaisuteknologian ja valosuunnittelun koulutuksen kehittyminen vaikuttaa 
luonnollisena osana esittävien taiteiden koko kenttään. Ernest Albrecht (2006, 58) sanoo 
kirjassaan sirkustaiteen kehittymisellä olleen suurin vaikutus juuri valosuunnittelijan 
työhön, eikä ole väitteessään väärässä. Vaikka mukaansa tempaavan musiikin ja 
huolellisen puvustuksen arvo kyseiselle esittämisenlajille onkin korvaamaton, ovat 
tarkkaan harkitut valot esiintyjän työskentelyn kannalta ratkaisevat. 
 
Sirkuksen parissa työskenteleminen kiinnostaa minua edelleen, sillä uskon kyseisellä 
esityslajilla olevan edessään yhtä rikas ja monivaiheinen tulevaisuus, kuin millainen sen 
menneisyys on ollut. Viime aikojen kehitys ja lajin arvostuksen nouseminen asettaa 
kovempia ammatillisia tasovaatimuksia paitsi esiintyjille, myös lajin parissa 
työskenteleville teknikoille ja suunnittelijoille. Ehkä suomalaisen sirkustaiteen ja sen 
kanssa käsi kädessä kulkevien taiteenalojen yhteinen vahvuus voi jatkossa perustua 
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perinteen puutteeseen, sillä onhan suomalainen valosuunnittelu sirkuksen tapaan nuori 
taiteenlajina. 
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